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Vorwort zur ersteii Auflage. 



Die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts hat eine so gewaltige Ver- 
breiterung undVertiefung der musikalischen Studien gebracht, dafi 
es jetzt viel mehr als je zuvor als eine schier unlosbare Aufgabe 
erscheinen muB, eine »Allgemeine Musikgeschichte < zu schreiben. 
Durch die von Jahr zu Jahr zu immer unheimlicheren Dimensionen 
anwachsende Menge wertvoller Spezialarbeiten auf alien Teilen des 
ganzen Gebietes ist der Beweis erbracht worden, daB wir fiber weite 
Strecken der Musikgeschichte sogar uns naheliegender Jahrhunderte 
bisher sehr wenig unterrichtet sind und nocb weit ausholender Vor- 
arbeiten bediirfen. 

Andererseits ist aber doch durch die Spezialarbeiten iiber einzelne 
Epochen, einzelne Kunstgattungen, einzelne Tonkiinstler, ja einzelne 
Werke und auch fiber einzelne Fragen aus dem Gebiete der Musik- 
theorie usw. so viel neues Licht verbreitet worden, daB deren Ver- 
wertung und Zusammenfassung in allgemeinen Darstellungen mehr 
und mehr zum unabweislichen Bedilrfnis wird und zwar einmal 
darum, weil die natiirlich weiter gelesenen alteren musikgeschicht- 
lichen Handbiicher eine Menge heute nicht mehr haltbare Berichte 
und Urteile weiterverbreiten, dann aber auch, weil die verstreuten 
Einzelarbeiten dem Wissensbedurftigen gar nicht ohne weiteres er- 
reichbar und heute schon kaum mehr zu iibersehen sind. 

Der vorliegende Versuch einer allgemeinen Geschichtsschreibung 
der Musik ist auf Grund dieser Uberlegungen entstanden, und der 
Verfasser bittet, ihn in diesem Sinne aufzunehmen. Ein vollstan- 
diges Verzeichnis aller einschlagigen Arbeiten wiirde ungefahr eben- 
soviel Raum in. Anspruch nehmen wie diese ganze Darstellung. 
Dasselbe konnte daher keinesfalls in den Plan einbezogen werden; 
vielmehr war sogar fur Zitate die Beschrankung auf die allerwich- 
tigsten Ergebnisse geboten. Ubrigens ist die Zahl der wertlosen, 
weil nur ausgetretene Pfade gehenden Schriften, deren Erwahnung 
gar keinen Zweck hatte, auf dem Gebiete der Musikgeschichte eine 
sehr groBe. Nicht eine Bibliographie der Literatur fiber Musik- 
geschichte, sondern eine Zusammenfassung der Ergebnisse der 
bisherigen musikhistorischen Forschung in einer lesbaren ubersicht- 
lichen Darstellung ist der Zweck, den der Verfasser im Auge hatte. 

Von einer breiten Untermalung der Darstellung der Anfange der 
Musikkultur in der Art, wie sie die alteren allgemeinen Musikgeschich- 
ten geben, indem sie den Berichten fiber die Musik des klassischen 
Altertums lange Abhandlungen fiber die Musik der Agypter, Baby- 
lonier, Ghinesen, Inder und gar der von der europaischen Kultur 
nicht beleckten Naturvolker der Gegenwart vorausschicken, glaubte 
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der Verfasser absehen zu diirfen. Schvverlich wird die Wissenschaft 
jemals in die Lage kommen, von einem erweislichen Einflusse einer 
uralten Musikkultur des fernsten Ostens auf die Entwicklung der 
musikaliscben Kunst des Westens reden zu konnen ; sollten sie wider 
Erwarten doch in die Lage kommen, so mag es der Zukunft vor- 
behalten bleiben, audi diese Ergebnisse der Forschung der allge- 
meinen Darstellung einzuverleiben. Einstweilen konnen wir uns 
ohne Skrupel bescheiden, die Wurzeln der europaischen Musikkultur 
bis zuriick in die ohnehin schon ins Sagenhafte zerflieBenden iiltesten 
Berichte der Griechen zu verfolgen. Gelegenheit zu Seitenblicken 
auf die uns aus bildlichen Darstellungen bekannte Musikiibung der 
Agypter, desgleichen auf die relativ sehr friih entwickelte Theorie 
der Tonverhiiltnisse bei den Chinesen ergibt sich ganz von selbst 
schon bei Erorterung der betreffenden Fragen fiir die griechische 
Musik, und die Inder und Araber kommen gleichfalls geeigneten 
Orts zu ihrem Rechle, wenn auch erst im Mittelalter. 

Wenn einer der jiingsten Zweige der Musikwissenschaft, die musi- 
kalische Ethnographie, unter Anwendung aller Errungenscbaften 
inoderner Forschungstechnik aus phonographischen Aufnahmen von 
Gesangen der Naturvulker und genauer Untersuchung der Konstruk- 
tion von Musikinstrumenten zu Resultaten kommt, welch e den uralten 
Traditionen der Theorie der Tonverhaltnisse ins Gesicht schlagen 
(Intervalle von 3 / 4 -Ganzton ; »neutrale Terz u. dgl.), so ist es jeden- 
talls nicht Sache derGeschichtsforschung, von solchen Beobachtungen 
der Gegenwart aus die Darstellung der Verhaltnisse der Vergangen- 
heit beeinflussen zu lassen. Hier ist ein ernster Warnungsruf an die 
Musikhistoriker am Platze, sich nicht den Blick durch die exakten 
Forscher der naturwissenschaftlichen Methode triiben zu lassen. 
Die frappante Ubereinstimmung der in Zeilabstanden von vielen 
Jahrhunderten gleichermaBen von den Chinesen, Griechen und den 
VGlkern des europaischen Westens gefundenen Teilung der Oktave 
in zwulf Halbtone als letzte Vervollkommnung der wechselnd nach 
zwei und drei Ganztonen einen Ualbton einschaltenden sieben- 
stufigen Skala ist denn doch ein historisches Faktum. das man mit 
ein paar inangelhaft gebohrten Pfeifen aus Polynesien Oder mit frag- 
wurdigen Gesangsleistungen farbiger Weiber nicht uber den Naufen 
rennt. In ihrem Gesamtverlaufe ist doch erfreulicberweise die Ge- 
schichte der Musiktheorie so unverkennbar ein Fortschreiten zu 
immer scharferer Prazisierung und Formulierung derselben Er- 
kenntnisse, daB wir alle Ursache haben, uns den Unterschied 
zwischen der Art zu Horen vor Jahrtausenden und der heutigen 
moglichst klein vorzustellen und allem mit ernstem MiBtrauen zu 
begegnen, was geeignet scheint, dieses Fundament zu erschuttern. 

Der Verfasser zweifelt nicht, daB manche Partien seiner Dar- 
stellung lebhaften Widerspruch finden werden, so z. B. seine Deu- 
tung der von den Autoren berichteten stufenarmeren Melodik der 
»Archa'ika«, der altiiberkommenen Tempelgesange der Griechen im 
Sinne anhemilonischer Pentatonik; aber im Hinblick auf die wenn 
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auch teilweise durch spliteres MiBverstehen entstellten Aussagen der 
alten Autoren ist doch das SchluBergebnis, die Nachweisung ganz 
derselben Erscheinungen lm fernsten Osten (China, Japan, Polynesien) 
und im Westen (Kelten) so frappant, daB es unverantwortlich ware, 
die Augen zuzumachen, um auch bier nicht zu sehen, daB die Funda- 
mente des musikalischen Horens festliegende, unabanderliche sind und 
nicht von willkurlichen Abmachungen und Gewuhnungen abhangen. 

Von sonstigen hervorspringenden Punkten, in denen die Sonder- 
art der Darstellung des Verfassers sich bemerklich macht, seien nocb 
genannt die Deutung der griechischen Notenschrift auf 
Grundlage der dorischen Stimmung als Grundskala, durch 
welche alle Ubertragungen von Uberbleibseln griechischer Musik in 
andere Transpositionen riicken als die bisher ublichen; ferner die An- 
sichlen iiber die Rhythmik der mitNeumen oder Ghoralnoten 
notierten Melodien des Mittelalters. Durchaus nicht mehr in 
das Gebiet strittiger Konjekturen gehoren dagegen die Nachweise der 
Entwicklung der Formen der modernen Instrumental- 
musik von den Kanzonen, Suiten und Sonaten des I 7. Jahrhunderts 
bis zu den Symphonien des 1 8. Jahrhunderts. Die Wiederentdeckung 
der Bedeutung genialer Meister der Tonkunst, wie Dall' Abaco, 
J. Fr. Fasch und Johann Stamitz rechnet der Verfasser zu den 
erhebendsten Momenten seines Lebens. In den Werken dieser drei 
Mlinner sind unserm Besitzstande unvergiinglicher Kunst tatsiichlich 
charakteristische Typen von allerhuchstem Werte zugewachsen. 

Vielleicht tritt in der vorliegenden Darstellung hie und da etwas 
merklich der starkere Nachdruck hervor, der auf die Instrumental- 
musik gelegt ist. Moge man daraus keine Waffen gegen den Verfasser 
Schmieden wollen. Isl es doch nur allzu begreiflich, daB das lliichtige 
Element des bloBen Tones ohne Verbindung mit den diskutierbaren 
Begriffszeichen der Sprache einer theoretischen Betrachtung lange die 
allergroBten Schwierigkeiten entgegenstellte, daB besonders die rein 
musikalische Formenlehre im Altertum und Mittelalter iiber die De- 
finition der Skalen kaum hinauskam. Die Lehre der musikalischen 
Rhythmik und die allgemeine Asthetik der musikalischen Formen sind 
daher mit der Theorie der Poetik verquickt bis in die allerneueste 
Zeit hinein, wo endlich die reine lnstrumentalmusik sich sogar einen 
Ehrensitz neben der Allerweltsfavorite, der Oper, errungen hat. 

Eine allgemeine Geschichte der Musik hat aber wohl Ursache, 
die Augen aufzumachen, um zu sehen, wo auch schon in friiheren 
Zeiten eine selbstandige lnstrumentalmusik ihre Existenz kund tut; 
und man wird aus der vorliegenden Darstellung entnehmen konnen, 
daB das bis zuriick in die sagenhaften griechischen Urzeiten tat- 
sachlich geschehen ist. 

Leider hat ein ungiinstiges Schicksal uns so gut wie gar keine 
Denkmnler der lnstrumentalmusik im Altertum und Mittelalter er- 
halten. Daran mag die Verfehmung der fahrenden Spielleute durch 
die Kirche mitschuldig sein; es liegt aber doch auch sehr nahe 
zu bedenken, daB die Improvisation, deren Rolle in der instrumen- 
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talen Praxis bis ins 18. Jahrhundert eine sehr hervorlretende ist y 
in alterer Zeit noch mehr im Vordergrunde stand. Um einen Ghor 
oder auch selbst einen Sologesang mit Begleitung von Instrumenten 
vortragen zu konnen, ist eine Mehrheit Musizierender erforderlich, 
und daher irgendwelche Form der Notierung oder doch mindestens 
die Festhaltung der Melodien im Gedachtnis unerlaBlich. Der einzelne 
Aulet oder Kitharist aber konnte jederzeit, im Altertum so gut wie 
heute, Bewunderung erwecken durch die Vortriige, die der Moment 
seinem Genius eingab; das gleiche gilt natiirlieh fur die mittel- 
alterlichen Fahrenden, die gewiB nicht die schlechtesten der Musi- 
kanten ihrer Zeit gewesen sind. Das wahre Genie ist unerschopf- 
hch und iiberreich; das Bediirfnis, seine Emanationen festzuhalten, 
entsteht, abgesehen von den Fallen, die eine Notierung technisch 
unerlaBlich machen, erst durch den Erfolg — doch reicht auch da 
in vielen Fallen die mundliche Uberlieferung aus. Nur die Kom- 
plizierung der kiinstlerischen Arbeit, die Steigerung der Wirkung 
durch Anwendung von Mitteln der Technik, welche die Improvisa- 
tion nicht wohl bezwingen kann, vor allem aber die Absicht der 
Vereinigung mehrerer Instrumcntenspieler zu einem Ensemble macht 
die schriftliche Aufzeichnung zur Notwendigkeit. 

Soviel zur Erklarung der merkwurdigen Tatsache, daB wir 
in alteren Zeiten vielfach Andeutungen fiber eine derjenigen der 
Vokalmusik iiberlegene reiche Ausgestaltung der Instrumentalmusik 
begegnen, von deren Beschaffenheit wir uns aber mangels aller 
Monumente kaum einen Begriff machen konnen. — 

Auffallen wird auch der scharfe Gegensatz, in welchem sich der 
Verfasser in der Frage der Mehrstimmigkeit der Musik der 
Griechen gegeniiber den Barstellungen Rud. Westphals und Fr. A. 
Gevaerts stellt. Hier konnte es scheinen, als genuge das Werk 
nicht der als Programm anerkannten Aufgabe, die Ergebnisse der 
Einzelforschungen zusammenzufassen. Gegen eine solche Auffassung 
der Aufgabe sei aber ein fur allemal Protest erhoben. Nicht eine 
kritiklose Zusammentragung der angeblich erwiesenen SchluBbehaup- 
tungen der verschiedenen Forscher kann verniinftigerweise das er- 
strebte Ziel sein, sondern vielmehr eine gewissenhafte Prufung und 
Vergleichung mit bestimmter Ablehnung alles dessen, was ubers Ziel 
hinausschieBt und sich auf das Gebiet phantastischer Konstruktion 
verirrt. Eine gewisse unbarmherzige Nuchternheit ist der Geschichts- 
schreiburig unentbehrlich, nicht nur gegeniiber allgemein verurteilten 
monstrosen Auswiichsen wie der »westphalisierten« Uberarbeitung des 
ersten Bandes von Ambros' Musikgeschichte durch B. v. Sokolowski 
oder Fr. v. Driebergs »Kunst der Komposition . . . nach griechischen 
Grundsatzen« , sondern auch gegeniiber vorsichtigeren und geist- 
reicheren Kombinationen, wie z. B. Gevaerts Klassifizierung der alt- 
kirchlichen Hymnen und Antiphonen nach den Ieider selbst noch 
unerklarten Favoritskalen der Kitharistik der romischen Kaiserzeit. 
Bei allem Respekt vor der Gelehrsamkeit Gevaerts und seiner Mit- 
arbeiter muB doch schon jetzt betont werden, daB die Kunstbauten, 
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welche er mit Genie und Geschmack aufgefuhrt hat, allmahlich ab- 
brockeln und rissig werden. Gevaert begegnet sich mit seinem groBen 
Vorganger Fetis darin, daB er groBe Wiirfe wagt, Jahrhunderte 
uberwulbende Briicken spannt; er ist zwar minder naiv und vor- 
sichtiger als Felis, aber doch noch lange nicbl vorsichtig genug. 
Deshalb erschien es untunlich, die Musik des Altertums und die 
fruhmittelalterliche Kirchenmusik einfach im Lichte der Auffassung 
Gevaerts wiederzugeben. Der Verfasser kann das nur mit auf- 
richtigem Bedauern konstatieren ; denn es ware gewiB eine ange- 
nehmere Aufgabe, solche stilvoll abgerundete Schilderungen gruEerer 
Epochen im AbriB wiederzugeben, anstatt die schadhaften Trager 
aufzuweisen, auf denen die kuhnen Konstruktionen ruhen. 

Leider steht es nicht anders in der Neumenfrage. Trotz der 
Publikation einer groBen Zahl von Spezialarbeiten zum Teil sehr 
groBen Umfangs uber die TonhGhenbedeutung und die Rhythmik 
der Neumen der Zeit vor Guido, sind wir auch heute noch auBer- 
stande, eine linienlose Neumierung auch nur mit einiger Wahr- 
scheinlichkeit zu entziffern. An die Stelle des naiven Vertrauens 
auf den kiinstlerischen Instinkt, mit welchem 4 852 Coussemaker 
die Ubersetzung eines »planctus Karoli«, eines »modus Ottinc* usw. 
unternahm, ist zwar eine groBere Vorsicht getreten. Man arbeitet 
mehr mit philologischen Methoden und verzichtet lieber auf den 
Gedanken, in den Notierungen des 8. — \ 0. Jahrhunderts wirklicbe 
Melodien vor sich zu haben, in der Hoffnung, in den Gesetzen 
schlichter Sprachbetonung und Interpunktion einen Schliissel fur 
die Tonhuhenbedeutung der Neumen zu finden. Das ist wenigstens 
der Standpunkt 0. Fleischers in seinen »Neumenstudien« (1895 — 97;, 
der in allem Ernste die Frage der Entzifferung der Neumen end- 
giiltig gelost zu haben vorgibt. Scheinbar beriihrt sich Fleischer 
mit Gevaert, sofern auch letzterer eine Entwicklung von einfach 
syllabischer Komposition zu kunstvoll verzierter Melodik annimmt. 
Aber, wenn man naher zusieht — welcher bodenlose Abgrund 
zwischen beiden Standpunkten! Nach Gevaert sind auch die 
altesten und einfachsten Hymnen und Antiphonen, fur die er die 
direkte Herkunft aus der antiken Musik annimmt, wirkliche Melo- 
dien, wahrend nach Fleischer (II. 120) erst im 10. Jahrhundert 
durch die Sequenzen sich der Geschmack an eigentlicher Melodie- 
bildung entwickelt hatte und dadurch die alte llezitationsweise 
untergegangen ware. Das ist wiederum so ein Beleg fur die ganz- 
liche Unmuglichkeit, die »Resultate der neuesten Forschung* in 
eine allgemeine Darstellung einzuarbeiten ; aber auch eine Wider- 
legung der einzelnen Thesen und Schlusse, durch welche Fleischer 
zu seiner vermeinten Losung der Neumenfrage kommt, ist nicht 
wohl in die allgemeine Darstellung selbst aufzunehmen, sondern 
konnte nur fur einen Exkurs im Anhange in Frage kommen. 

Angesichts der stetig sich mehrenden Neudrucke alterer Musik 
erschien eine Aufnahme von Illustrationsbeispielen nur mehr in sehr 
beschranktem MaBe erforderlich. Selbst fiir das heute noch beinahe 
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ganz im DunkeJ liegende 1 4. Jahrhundert stehen ja Veroffentlichungen 
groBeren Umfangs in naher Aussicbt (durch Fr. Ludwig)*). Durch 
die Einschriinkung der Musikbeilageri wurde aber viel llaum fiir die 
riisonierende Betrachtung gewonnen, auf welche es doch natiirlich 
in erster Linie ankommt. 

Freilich ware es aber sebr erwiinscht, daB auch dem minder- 
bemittelten Musikstudierenden die zum Teil sehr kostspieligen Neu- 
ausgaben in umfassendem MaBe zugiinglich gemacht wiirden. Das 
ist leider bis heute nur in sehr wenigen SUldten der Fall, in denen 
eine offentliche Musikbibliothek oder ein akademisches musikwissen- 
scbaftliches Inslitut ihren Bediirfnissen entgegenkommt. Ilier Wandel 
zu scbalTen , solllen sich alle, die es mil der Musikbildung ernst 
ineinen, recht sehr angelegen sein lassen. Fiir Stiidle mittlerer GroBe, 
in denen eine Anzahl Musikschulen einander Konkurrenz machen, 
sollte es doch erreichbar sein, Vereine zu griinden, deren einziger 
Zweck die Ansammlung von Musikbibliotheken fiir Sludienzwecke 
wiire. DaB die Ilerausgeber der groBen Sammelwerke den Ver- 
einen einen hohen Rabatt bewilligen wiirden, ist zweifellos, da sie 
durch Forderung derarliger Sammelstatten nicht nur den Interessen 
der Kunsl dienen, sondern auch ganz neue Absatzgebieie fur diese 
schwerwiegenden Verlagsartikel schaffen wiirden. 

Miichte die Anregung frucbtbaren Boden finden und nicht un- 
geliurt verhallen! Lasse man sich nicht durch die Schwierigkeit des 
ersten Anfangs von derartigen Unternehmungen abschrecken, nanilich 
durch den Umstand, daB der Anfang einer solchen Sammlung ja 
freilich noch keine Bibliothek ist! Gut Ding will Weile. Stehen 
nur erst einmal eine Anzahl Bande der Denkmaler-Publikationen 
nebeneinander, so wird sich bald genug durch billige Gelegenheits- 
kfiufe, Scbenkungen usw. der Besland mehren. Ein Baum fiir die 
Aufstellung mit einem Arbeitstisch ist schlieBlich wohl iiberall auf- 
zutreiben; wiichst aber erst die Bibliothek und ihre Benutzung, so 
ist zu Sorgen gar kein AnlaB mehr. 



Leipzig, Ostern 1904. 



Hugo Riejiiann. 



Vorwort zur zweiten Auflage, 

T^ierzehn Jahre liegen zwischen dem Erscheinen der ersten Auflage 

' dieses Bandes (1904) und der jetzt notwendig werdenden zweiten. 

Es ist aber doch ein gutes Zeichen fiir die Aufnahme des ganzen 

fiinfbandigen Handbucbes, daB der zuerst erschienene Band auch 

*) Durch Johannes Wolfs »Geschichte der Mensuralnotation von 1250 
bis 1460« (3 Teile, 1905) und desselbcn Aufsatze uber die Florentiner »Ars 
nova* des 14. Jahrhunderts ist das Dunkel, das fiber dem 14. Jahrhundert 
lag, gelichtet und sogar eine Neuabgrenzung des musikalischen Mittelalters 
notig geworden (um 1300 statt erst 1450). Vgl. das Vorwort von Teil 1 des 
zweiten Bandes (»Das Zeitalter der Renaissance* [1300 — 1600]). 
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tuerst vergriflen ist, obgleich doch natiirlich der Interessentenkreis 
der Musik des griechischen Altertums ein nur beschrankter sein 
kann. Die neue Auflage ist sorgfjillig durchgesehen und erganzt 
worden, auch wurde ein Literaturverzeichnis zum I. und II. Buche 
beigegeben, wie es die andern Bucher schon in erster Auilage haben. 
Leider hat der Weltkrieg Neuerscheinungen auf musikgeschicht- 
lichem Gebiete fast ganz verhindert, und erschwert auch Neuauf- 
lagen sehr stark durch den Mangel an Papier und an geschulten 
Setzern. Muge der nun in greifbare Nahe riickende Friede die er- 
sehnteBesserung bringen und auch wieder dem Zusammenarbeitenvon 
Fachgelehrten aller Nationen an der Losung musikwissenschaftlicher 
Probleme die Hindernisse aus dem Wege raumen ! Der so gut wie 
ganz unterbundene Verkehr und Meinungsaustausch mit den aus- 
landischen Fachgenossen, die Sperrung der groBen Bibliotheken, das 
Eingehen der besten Fachzeitschriften , die Sprengung der Inter- 
nationalen Masikgesellscliaft haben die junge mnsikwissenschaftliche 
Forschung sehr empfindlich gescliadigt und ein leidenschaftliches 
Sehnen nach der Wiederherstellung des Status quo ante gezeitigt. 
Wenn auch eine Rekonstruktion der Internationalen Musikgesellschaft 
surzeit noch nicht muglich ist, so wird sie doch sicher von alien 
Vertretern der Musikwissenschaft tunlichst bald erstrebt werden, 
und national beschrankte Gesellschaften, wie die jetzt begrundele 
Deutsche Musikgesellschaft, miissen durchaus als Vorstufen, vor- 
bereitende Fundamentierungen eines neuen internationalen Zusammen- 
schlusses gedacht sein, dessen Zustandekommen natiiiiich ent- 
sprechende nationale Griindungen in Frankreich, England und 
Italien u. a. voraussetzt. Es darf auch nicht der Schatten eines 
Verdachtes aufkommen, daB ihre Beschriinkung auf das engere 
Vaterland die Absicht des Ausschlusses der Auslander bedeute. 
Gerade Deutschland, das mit den Werken seiner groBen Tonkiinstler 
seit 200 Jahren unbestritten und unbestreitbar fur die Produktion 
des Auslandes vorbildlich ist, hat keinerlei Ursache, seine Grenzen 
hermetisch abzuschlieBen unter dem Vorwande, eine schiidigende 
»Auslanderei« abzuwehren. Ganz im Gegenteil wird aber die Be- 
sinnung auf die ZusammengehGrigkeit der Forscherarbeiten der durch 
den Weltkrieg einander entfremdeten Volker eine wichtige Beihilfe 
leisten fiir das Zustandekommen eines dauernden und fruchtbringen- 
den Weltfriedens. Mit Freuden bekennt sich der Verfasser zu einem 
solchen weitausschauenden Programm und streckt den fremdvulki- 
schen Arbeitsgenossen die Freundeshand entgegen! 

Leipzig, Friihjahr 1919. 

Hugo RimnasM, 
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Einleitung. 

Wenn wir eine Darstellung der Geschichte der Musik sogleich 
mit der Musik der Griechen anheben lassen, so bedarf ein solches 
Vorgehen wohl einiger erklarenden Worte. Der breite Raum, den 
in andern Musikgeschichten die Musik der Chinesen, Agypter, Inder 
und auch der Hebraer einnimmt, kann wohl die Frage veranlassen, 
ob nicht eine rationelle chronologische Ordnung die Vorausscbickung 
eines Abschnittes uber die Musik der Volker bedingt, deren Kultur 
hinter das Zeitalter der Bliite Griechenlands zuriickreicht. Bei 
naherer Betrachtung ergibt sich aber doch, daB wir ein Recht 
haben, von einer solchen streng chronologischen Ordnung abzu- 
sehen und das wenige Positive, was wir iiber die Musik der altesten 
Kulturvolker beizubringen vermogen, vielmehr gelegentlichen ver- 
gleichenden Ausblicken vorzubehalten. Denn irgendwelcher genetische 
Zusammenhang ist zwischen der sehr alten Musikkultur der Chi- 
nesen und derjenigen der Griechen nicht erkennbar, und von der 
Musik der Agypter wissen wir auBer bildlichen Darstellungen von 
Instrumenten uberhaupt doch eigentlich nichts. Beziiglich der 
Musik Indiens ist allergroBte Vorsicht geboten, da nicht zu ent- 
scheiden ist, was in ihr alter, vorgriechischer und was vielmehr 
mittelalterlicher, arabischer Kultur angehOrt. Die Musik der He- 
braer lebt vielleicht sogar noch heute in Elementen des altiiber- 
kommenen kirchlichen Gesanges fort; aber im iibrigen wissen wir 
auch von ihr so gut wie nichts und kunnen es verantworten, wenn 
wir auch sie nur riickblickend von der christlichen Kirchenmusik 
aus bedenken. Dagegen liegt aber der direkte Zusammenhang der 
abendlandischen Musikkultur mit der griechischen offen zutage; so- 
wohl die praktische Musikiibung als insbesondere auch die Theorie 
der Musik hat der europaische Westen tatsachlich von den Griechen 
iibernommen und fortgebildet; deshalb mugen uns die in sagenhaftes 
Dunkel verlaufenden Anfange der griechischen Musik zugleich als 
Grenze der Darstellung nach riickwarts gelten, zumal gerade die 
Anfange der griechischen Musik uns ArilaB geben werden, des 
uralten chinesischen Tonsystems zu gedenken. A. W. Ambros 
hat in seiner »Geschichte der Musik« (1862 — 1878) den gegen- 
teiligen Weg eingeschlagen und beginnt mit Proben der Musikiibung 
von Naturvolkern , in welcher er den natiirlichen Ausgangspunkt 
der Entwicklung kunstmaBiger Musik sehen zu mussen glaubt. 

Ri em a nil, Handt. d. Musikgesci. 1. 1. \ 
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Dagegen laBt sich einwenden, daB immerhin fraglich ist, inwieweit 
sich in den Gesangen besonders. asiatischer Volker Nachwirkungen 
und Reste untergegangener Kulturen verbergen. Doch sei gem 
anerkannt, daB Ambros' Buch durch seinen allgemeinen kulturhistori- 
schen Hintergrund den Vorzug lebendiger Anschaulichkeit gewinnt, 
wahrend vorliegender Darstellung vielleicht der Vorwurf allzu groBer 
Beschrankung auf das rein Musikalisch-Sachliche gemacht werden 
kann. Selbst auf einem zu farbenreicherer Ausfiihrung so ver- 
lockenden Gebiete wie dem der klassischen Zeit des Griechentums 
hat der Verfasser es vorgezogen, sich streng an sein Thema zu 
halten und von weiter ausholenden allgemeinen Schilderungen ab- 
zusehen, um muglichst Raum und Interesse fur das eigentlich 
Musikalische zu sparen. Ist doch an gelehrten und zugleich glan- 
zend geschriebenen Werken iiber griechische Kultur und Kunst 
wahiiich kein Mangel. Dagegen ist die Zahl der sich speziell mit 
der Musik der Griechen beschaftigenden Arbeiten immerhin be- 
schrankt, und fehlt es vor allem an zusammenfassenden Darstellungen 
der Ergebnisse vieler kleinen Spezialstudien. Doch wird freilich 
immerhin die Musik des klassischen Altertums auch von der all- 
gemeinen Geschichtschreibung eingehender berucksichtigt als die 
Musikpflege im Mittelalter, aus dem nicht wohl zu iibersehenden 
Grunde, daB wie die Kurist iiberhaupt so besonders auch die Musik 
im offentlichen Leben der Griechen eine seither nicht wieder er- 
reichte bedeutsame Rolle spielte und sogar in umfassendem MaBe 
Gegenstand der Staatenverfassung und Gesetzgebung war. Ist es 
doch fur den Hellenismus geradezu charakteristisch, daB nicht 
Kriege und Siege, nicht Stadte- und Staatengriindungen und nicht 
Herrscherlebenszeiten die Grundlage ihrer Zeitrechnung bildeten, 
sondern vielmehr jene Festspiele zu Olympia, in denen die auf 
harmonische Ausbildung des Korpers und Geistes gerichtete Er- 
ziehungsweise der Griechen ihren pragnantesten Ausdruck fand. 
Wenn auch gerade bei den olympischen Spielen weder die Musik 
noch iiberhaupt die Kunst an den Agonen (Wettkampfen, Preis- 
bewerbungen) beteiligt war, vielmehr diese nationalen Hauptspiele 
zunachst etwa unsern groBen Turnfesten, verbunden mit Wettrcnnen 
und Regatten, vergleichbar scheinen, so spielten doch die schiinen 
Kiinste eine ganz hervorragende Rolle bei der gesamten auBem 
Gestaltung der Feste und besonders bei ihrer abschlieBenden KrO- 
nung durch Verherrlichung der Sieger in Preisliedern, zu denen die 
hervorragendsten Dichterkomponisten ihr Bestes beisteuerten. Es 
genuge hier, einen Pindar zu nennen, dessen olympische, pythische, 
isthmische und nemeische Epinikien, Gesange zu Ehren der Sieger 
bei den vier groBen nationalen Festspielen, die hochste Gipfelung 
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der antiken Lyrik bilden. Bedenkt man aber ferner, daB die 
olympischen Siege auch durch die bildende Kunst in Gestalt von 
Weihgeschenken aller Art, Reliefdarstellungen , ja in Standbildem 
der Sieger selbst der Nachwelt iiberliefert wurden, daB ferner mit 
den Festen feierliche Opfer verbunden waren, bei denen ebenso 
wie bei den prunkenden Umziigen und vollends bei der abschlieBen- 
den Siegesfeier im Prytaneion Gesang, Instrumentenspiel und pan- 
tomimischer Tanz wesentliche Faktoren waren, so erscheinen doch 
auch die olympischen Spiele in ganz eminenter Weise vom Nimbus 
antiker Kunstiibung umstrahlt. Bei den durchaus dem Apollon- 
kultus geweihten pythischen Spielen zu Delphi aber bildeten 
die musischen Agone geradezu den Mittelpunkt des Festes, weshalb 
sie unser Interesse in hervorragendem MaBe in Anspruch nehmen 
miissen. Die nemei'schen Spiele und die isthmischen Spiele 
waren ahnlich wie die olympischen gymnastische und sportliche, 
und nahmen erst spat, die nemei'schen gegen Ende der Selbstandig- 
keit Griechenlands, die isthmischen erst in der rOmischen Kaiser- 
zeit musische Agone auf, so daB auch bei ihnen in der klassischen 
Zeit die musischen Kunste nur fur die auBere Umrahmung der Feste 
von Anfang an und fortgesetzt ihre bereits gekennzeichnete Rolle 
spielten. Die Folge dieser die Teilnehmer aus ganz Hellas zusam- 
menrufenden groBen nationalen Festspiele war so geordnet, daB 
die pythischen, isthmischen und nemei'schen sich moglichst auf die 
drei Jahre verteilten, in denen keine Olympien stattfanden (die 
Pythien im dritten, die Nemeen im zweiten und vierten, die Isth- 
mien im ersten und dritten Jahre jeder Olympiade). Neben diesen 
nationalen Festen bestanden durch Jahrhunderte wahrend der Bliite- 
zeit der Nation eine groBe Zahl zum Teil hinter denselben in keiner 
Weise zuriickstehender Feste der Einzelstaaten, so besonders in Athen 
die groBen und, kleinen Panathenaen, die Eleusinien, die groBen 
stadtischen und die kleinen landlichen Dionysien, eine ganze 
Reihe von Erntefesten (Thargelien, Pyanopsien, Lenaen, Antheste- 
rien usw.), in Sparta bzw. dem nahen Amykla die Hyakinthien 
und Karneen, in Argos das Herafest, in Theben das Herakles- 
fest und die Daphnephorien, in Delphi auBer den Pythien noch 
die Theophanien, Theoxenien und Soterien (siimtlich zu 
Ehren Apollons), in Delos, der angeblichen Geburtsstatte des Apollon, 
die Apollonien und Delien, in Arkadien die Lykaen, in Rho- 
dos die Haliaen und Dionysien usw. Der Kalender der Griechen 
war durchsetzt mit Festtagen,*ja Festwochen, so daB das Fehlen 
eines dem Sabbat der Hebraer oder dem Sonntage der Christen 
entsprechenden arbeitsfreien Tages jeder Woche dadurch mehr als 
aufgewogen wurde, und das ganze Jahr eine lange Kette von Festen 

4* 
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bildete, welche nur der festlose unwirtliche November (Maimakterion) 
unterbrach. Wir werden auf manche dieser Feste eingehender 
zuruckkommen, soweit dieselben entweder regelmaBige musikalische 
Agone aufweisen oder doch uberhaupt in reicherem MaBe die Musik 
heranziehen. Sind doch die Dionysien zu Athen die Geburts- 
und dauernde Pflegestatte der dramatischen Dichtkunst, die aber 
bei den Griechen ahnlich wie im modernen Musikdrama eine ideale 
Konkurrenz aller Kunste yorstellte. Saitenspiel und Aulosspiel mit 
oder ohne Gesang und mit oder ohne Tanz und Gebardenspiel 
fehlten kaum bei einer festlichen Veranstaltung der Griechen. 

Es mutet uns Heutige gar seltsam an, zu erkennen, welche do- 
minierende Stellung der Kunst in der gesamten Organisation der 
griechischen Staaten zugewiesen war; lag doch die Leitung der 
musischen Agone und die Zuerkennung der Preise in den Handen 
der hochsten Beamten, und bildete doch die Unterweisung in den 
KiinsteneinenintegrierendenBestandteil der gesamten Jugenderziehung. 
Man muB geradezu den Gesamtgeist, der das Hellenentum beherrscht, 
als einen kiinstlerischen bezeichnen. Diinkt es uns auch heute 
grausam, daB korperliche Gebrechen den Griechen sozusagen ent- 
ehrten, so ist doch jedenfalls diesem durchgefiihrten Schonheits- 
kultus uneingeschrankte Bewunderung zu zollen. Nlcht nur Dich- 
tung, Musik und Mimik oder Tanz galten den Griechen als zu enger 
Einheit verbunden, sondern auch die Korperkraft und KOrperge- 
wandtheit erschienen ihnen im Lichte kiinstlerischer Vollkommen- 
heit. Sehr hiibsch ist eine diesbeziigliche Auslassung des Athenaus, 
eines zwar erst zu Anfang des dritten Jahrhunderts n. Chr. schrei- 
benden, aber aus guten alten Quellen schopfenden Schriftstellers, in 
seinem »Deipnosophisten« (XIV. 25 — 26): »Auch beim Tanz und 
Gang ist gefallige Haltung (eSo^ijioouvyj) und RegelmaBigkeit (xdafio?) 
schon, und Unordnung (araijia) und Ungeschick (cpoptocdv) haBlich. 
Deshalb erfanden die Dichter seit alters fur freie Manner den Tanz 
und bedienten sich der Gesten (a^jxaot) als sichtbaren Ausdrucks 
(or^doic,) des Inhaltes der Gesange, wobei sie stets auf edeln Anstand 
(suysve;) und Wiirde (dvSpoiSs;) hielten (in den sogenannten Hypor- 
chemen) .... So war der Reigen [y6poc) eine Art Schaustellung, 
bei der nicht nur allgemein die gute Bildung (etkotijia), sondern auch 
die sorgsame Korperpflege (owaaTwv smjxeXei'a) zur Geltung kam . . . 
Die Bildwerke der alten Plastiker (BirjjjLtoupYOi) sind zugleich Denk- 
maler (Xsi^ava) der alten Tanzkunst . . . Daher in ihnen die 
sorgfaltige Ausarbeitung der Gliederstellungen (^sipovo}x(a), da sie 
auch in diesen schone und freie Bewegungen (xivrjosi?) suchten 
. . . Die Gesten (o/TjjxaTa) iibertrug man von da auf die 
Reigen und von den Reigen auch auf die Ringschule 



Einleitung. 5 

(TraXaiotpa). So erwarben sie in der Musik wie in der Korper- 
bildung mannhaften Ernst (dvSpsia), und auch fiir die Bewegungen 
in Waffen ubten sie sich nach dem Rhythmus des Gesanges ([j-s-d 
x^? t|)8%). So entstanden die sogenannten Pyrchiche und alle Tanze 
dieser Art.« Das daselbst zitierte Wort des Sokrates, daB der 
beste Tanzer auch der beste Krieger sei, wird durch diese 
Ausfiihrung wohl verstandlich. 

Aber dem hellenischen Geiste sind nicht nur die Kiinste unter- 
einander zu inniger Einheit verbunden, sondern es verflieBen auch 
viel mehr als fur die moderne Welt die Grenzen von Kunst und 
Leben; die Tendenz, die Kiinste ihren vergoldenden Schein iiber 
die gesamte biirgerliche Existenz ausbreiten zu lassen, das ganze 
Menschendasein mit Harmonie und Eurhythmie zu durchtranken, ist 
unverkennbar. Das Wort des Platon:- izac, yap 6 pi'o? too dv&pto- 
TTou eopofyju'ac xal euap[i.oarias SsTtai (Protagoras 326 B) ist fur 
den Griechen keine hohle Phrase, sondern Grundlage seiner Welt- 
anschauung. 

Der Anteil der Musik an dieser kiinstlerischen Gestaltung des 
Lebens ist ein sehr groBer, nicht nur in dem allgemeinen Sinne, 
in welchem die Griechen unter einem dv-Jjp u.ooawo's einen gebil- 
deten, d. h. mit seinem ganzen Denken und Empfinden auf einer 
hoheren Stufe stehenden Menschen verstanden und unter einem 
dvrjp djiouoo? einen gemein und niedrig denkenden, sondern auch 
in dem speziellen Sinne der Pflege der Musik als Sonderkunst. 
Nicht nur bei den groBen Nationalfesten und den Lokalfesten der 
Einzelstadte, nicht nur bei alien Kultushandlungen im Tempeldienst, 
nicht nur in der Palastra und iiberhaupt beim Unterricht der 
Jugend, sondern auch bei alllaglichen Arbeiten der verschiedensten 
Berufsarten, sofern dieselben eine Mehrheit zugleich beschaftigten, 
und auch im hauslichen Leben, zum mindesten bei den Gastmahlern, 
gilt Musik dem Griechen als unentbehrlich. 

Freilich darf man aber in der Musik des klassischen Altertums 
nicht die Eigenschaften unserer modernen Musik suchen; was sie 
von dieser in erster Linie scharf und durchgreifend unterscheidet, 
ist vor allem das ganzliche Fehlen der uns Heutigen so vertrauten und 
so unentbehrlich diinkenden harmonischen Vollstimmigkeit. 
Der Begriff des Akkords im modernen Sinne ist der antiken Musik 
und ihrer Lehre durchaus fremd. Diese Erkenntnis ist bereits den 
ersten abendlandischen Gelehrten, welche beim Wiederauf leben 
des Interesses fiir die antike Kultur die Werke der griechischen Lehr- 
meister der Musik aufschlugen, mit Sicherheit aufgegangen, und alle 
Versuche bis auf den heutigen Tag, aus einzelnen ihrer Bedeutung 
nach unsicheren Stellen der Autoren das Gegenteil zu erweisen, sind 
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fehlgeschlagen und werden zweifellos auch fiirderhin fehlschlagen. 
Naturlich wird diese Kardinalfrage, die besonders in den letzten 
Dezennien des 18. Jahrhunderts hitzige Fehden der Gelehrten veran- 
laBt hat, uns ihres Orts ausfiihrlich beschaftigen, zumal gerade unter 
den angesehensten neueren Arbeitern auf dem Gebiete der antiken 
Musik sich wiederum mehrere gefunden haben, welche mit Zahig- 
keit an der Annahme einer wenn auch beschrankten Mehrstimmig- 
keit oder, wie sie es geradezu nennen, einer Art Kontrapunkt fiir 
die Griechen festhalten. Die geregelte Mehrstimmigkeit ist aber 
durchaus eine Errungenschaft der abendlandischen Musik und liegt in 
ihrer allmahlichen Entwicklung von primitiven Versuchen bis zu ihrer 
heutigen HOhe klar vor unsern Augen, und selbst ihre allerersten An- 
fange sind dem Grundwesen der antiken Musik fremd und zuwider. 

Fest steht ja allerdings, daB die Griechen nicht nur einzeln, 
sondern auch im Chor und sogar gleichzeitig mit hohen (Knaben- 
oder Frauen-) und tiefen (Manner-) Stimmen gesungen haben ; ebenso 
wissen wir aus nicht miBzudeutenden Aussagen der Schriftsteller, 
daB die Alten Instrumente in groBerer Zahl zu gemeinsamem 
Spiele vereinigten, auch daB Saiteninstrumente und Blasinstru- 
mente zu gemeinsamem Musizieren verbunden wurden. DaB aber 
diese instrumentalen Ensembles sich himmelweit von unseren Sym- 
phonien unterschieden, daB dieses Zusammenmusizieren gerade so 
wie auch das Singen verschiedenartiger Stimmen im Chor sich 
durchaus nur auf den Vortrag derselben Melodie in verschiede- 
ner Oktavlage beschrankt hat, steht auBer allem Zweifel. Das 
kunstliche Gebaude der vermeintlichen Mehrstimmigkeit bei den 
Griechen bricht bei besonnener Deutung aller der in Frage kom- 
menden Stellen im Sinne der durch die ausfuhrlichen Darstellungen 
der antiken Theorie gefestigten Tradition in sich zusammen, und 
es kann hochstens zugegeben werden, daB die Griechen 
eine Art Verzierung oder Variierung der Melodie ge- 
kannt haben, indem das begleitende Instrument, das fortgesetzt 
die Melodie der Singstimme mitspielte, an geeigneten Stellen ein- 
zelne weitere Tone einschaltete und gelegentlich Pausen der Melodie 
durch deren Zeitwert ausfullende, den Rhythmus erganzende Tone 
iiberbruckte. Das aber ist ganz gewiB nicht eine wirkliche 
Mehrstimmigkeit, sondern nur gerade ein Beweis dafur, daB das 
Unisono die unerschiitterliche Grundlage der antiken 
Ensemblemusik war. 

Der Weg, den unsere Wanderung durch die Musik des Alter- 
tums zu nehmen hat, kann leider nicht wohl ein einfach der 
chronologischen Ordnung folgender sein, sondern wird mancherlei 
Windungen machen mussen, wenn es gelingen soil, einigermaBen 
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zu einer wirklichen Ubersicht zu gelangen. Die schlichte chrono-r 
logische Ordnung ist darum nicht durchfiihrbar, weil wir einerseits 
Kunde von manchem Detail der Musikiibung haben, fur welches 
aber eine auch nur annahernde Zeitbestimmung fehlt; ferner weil 
uns verhaltnismaBig spate Schriftsteller Aufschliisse iiber weit zuruck- 
liegende Epochen neben solchen iiber spatere Zeiten vermittelt haben. 
Auch der Umstand, daB die Uberreste der praktischen antiken 
Musik, die Monumente, trotz der zahlreichen Funde der letzten 
30 Jahre doch immer noch sehr sparliche sind, erschwert eine 
einfache einmalige Abhandlung nach Epochen. Vor allem aber 
wiirden Teile der antiken Musiklehre, die uns in fast erschGp fen- 
der Behandlung durch eine gruBere Zahl von Theoretikern vor- 
liegen, ein wiederholtes Zuriickgreifen auf bereits friiher Erortertes 
notwendig machen und ein ZerreiBen des Zusammenhanges ver- 
anlassen, das das Verstandnis der Entwicklung nur gefahrden 
miiBte. Deshalb empfiehlt sich vielmehr eine Einteilung nach Stoff- 
gebieten, welche einzeln im Zusammenhange zu Ende behandelt 
werden. Die bei solcher Anordnung notwendig werdende Wieder- 
holung kann dann nur das historische Grundgeriist angehen, dessen 
mehrmalige Auffrischung in der Erinnerung aber nur der Deutlich- 
keit und Verstandlichkeit dienen wird. Im wesentlichen wird es 
sich urn zwei Hauptteile handeln, deren erster die praktische 
Kunstiibung angeht, d. h. das allmahliche Aufkommen der ein- 
zelnen Formen der Kunstmusik nachweist, wahrend der zweite 
die antike Musiktheorie, also die Intervallen- und Skalenlehre 
mitsarat der Kunde der Notenschrift darzustellen hat. DaB bei 
solcher Ordnung der praktische Teil in gewissem Sinne als der 
mehr abstrakte und der theoretische als der konkretere erscheinen 
wird, liegt in der eigenartigen Natur der Verhaltnisse, weil die 
geringc Zahl der Uberreste des musikalischen Teils der 
antiken Gesangswerke leider nicht zu einer fortlaufenden Illu- 
strierung der Fonnengeschichte ausreicht, wahrend das Tonsystem 
und die Notenschrift in so vielfachen Darstellungen auf uns ge- 
kommen sind, daB fur diesen Teil kaum wirkliche Lucken in einer 
vollkommen anschaulichcn Darslellung bleiben. Ubrigens berechtigen 
die in unserer Zeit in immer groBerem MaBstabe in Angriff ge- 
nommenen Ausgrabungen in Griechenland, Italien, Kleinasien und 
Agypten zu der Hoffnung, daB die Zahl der Denkmaler der antiken 
Musikkultur in Zukunft weiter wachsen und uns vielleicht doch 
noch einmal instand setzen wird, unsere Kenntnis der antiken 
Theorie und Notenschrift praktisch ausgiebiger zu verwerten, so 
daB schlieBlich auch unsere Kenntnis der Formen der antiken Musik- 
iibung nicht mehr nur Theorie ist. 
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Einer der hervorragendsten griechischen Musiktheoretiker, Aristi- 
des Quintilianus, hat wis eine schematische Ubersicht der ein- 
zelnen Felder entworfen, in welche das gesamte Gebiet der Musik- 
wissenschaft sich fiir die Betrachtung scheidet. 



?e(UpT]TlXOV< 
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B. Eigentliche [y. Harmonik. 
Kunstlehre<o. Rhythmik. 
(Theorie) [s. Metrik. 

t. Melodieerfin- 
dung. 

Tj. Strophenbil- 
dung. 

ft. Dichtung. 

i. Instrunienten- 
spiel. 

v.. Gesang. 

X. Mimik. 



C. Kompo- 
sition. 



,D. V o r t r a g 



Wenn auch diese Ubersicht uns heute nicht ganz erschopfend 
scheint, so macht sie uns doch schnell klar, wie sich die beiden 
Teile gegeneinander abgrenzen, welche wir in unserer Betrachtung 
unterscheiden wollen. Die von Aristides an die zweite Stelle ge- 
setzte angewandte Kunstlehre wird uns zuerst beschaftigen, und 
zwar in alien ihren Teilen. Will uns in diesem Teile die Drei- 
teilung des Xprjanxdv (der praktischen Komposition) in Melopoeia, 
Rhythmopoeia und Poiesis zunachst nicht recht in den Sinn, sofern 
sie mehr oder minder nur als eine Wiederholung der Dreiteilung 
des Te/vixov erscheint, so wird doch gleich der erste Teil unserer 
Untersuchungen uns den praktischen Wert dieser Aufstellung klar 
machen. Denn wir werden uns bei der engen Verstrickung der 
Musik mit der Poesie wegen des fast ganzlichen Fehlens der Melo- 
dien fiir einen groBen Teil der Kompositionsformen darauf an- 
gewiesen sehen, von der Strophenbildung (po&fxoTrou'a) und der 
Stoffgruppierung (ttoiyjok;) der erhaltenen Dichtungen Schliisse 
auf die Gestaltung der nicht erhaltenen Melodien zu machen; 
die unter dem Namen Harmonik sich bergende Lehre von den 
Melodiegrundlagen als Teil der theoretischen Kunstlehre gibt uns 
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AufschluB iiber die einzelnen Skalen und deren logische Konstruk- 
tion, nicht aber iiber deren praktische Verwendung und Verbindung 
in der Komposition, sowenig die Rhytbmik die Verbindung der ein- 
zelnen entwickelten Versformen lehrt. Am stiefmiitterlichsten ist 
jedenfalls die Dichtung in dem theoretischen Teile bedacht, da 
auBer der Lehre von den Silbenquantitaten (Metrik) doch wohl 
auch die allgemeine Phonetik (Lautlehre) sowie die gesamte Gram- 
matik und Syntaxis eine ahnliche Stellung in der freien Hand- 
habung der Mittel in der Dicbtung selbst einnehmen, wie die Har- 
monik und Rhythmik in der musikalischen Komposition. Es zeigt 
sich da eben doch, daB Aristides ein Musiker war und daher 
speziell die Musik bei seiner Einteilung im Auge hatte. Nur ein 
scheinbarer Mangel der Tabelle ist das Fehlen des Tanzes, der 
durchaus als in der OTioxpiTiy.Y] inbegriffen zu verstehen ist. Im 
Sinne unserer heutigen strengeren Scheidung der Kiinste gehort ja 
freilich die Mimik (als Gebardenspiel und Tanz) ebensowenig .wie 
die Dichtung, ja noch weniger, zur Musik im engern Sinne. Denn 
wenn der Sprache zweifellos noch spezifisch musikalische Elemente 
im musikalischen Klange innewobnen, kann das gleiche von der 
lediglich zum Auge sprechenden Mimik nicht ausgesagt werden. 
Die Berechtigung zu der Einstellung auch dieser Kunstform ergibt 
sich aber wieder aus der von Anfang und fortgesetzt zu konsta- 
tierenden innigen Verbindung der samtlichen energischen Kunste, 
d. h. der das Kunstwerk als ein Stuck wirkliches Leben vor Auge 
und Ohr im zeitlichen Geschehen entwickelnden Kunste; nicht nur 
sind im Gesange Dichtung und Musik, und im Tanze Gebardenspiel 
und Musik -zu fester Einheit verbunden, sondern alle drei ver- 
schmelzen im Chorreigen zu einer Gesamtkunst, fur welche die 
Griechen den Ausdruck Musik in seiner weitesten Bedeu- 
tung anwenden. 

In den Rahmen des ersten Teils gehoren natiirlich auch die 
Notizen der Schriftsteller iiber die in die geschichtliche Entwick- 
lung nicht wohl einzugliedernden volksmaBigen Gesange, die 
wir wohl getrost Volkslieder nennen diirfen, mogen dieselben 
durch den Charakter der Arbeit erzeugte Arbeitslieder oder dem 
Hinsterben und Wiedererwachen der Vegetation gewidmete Natur- 
betrachtungen im Gewande der Erinnerung an mythische Personi- 
fikationen sein. Da iiber das Alter dieser Lieder Feststellungen 
groBenteils ganz unmoglich sind, und leider auch mangels Uber- 
lieferung der Melodien ihre Unterordnung unter bestimmte Katego- 
rien der Kunstmusik nicht angeht, so ist es wohl angebracht, 
dieselben der eigentlichen historischen Darstellung des ersten Teils 
vorauszuschicken. 



Literatur zum 1.— 2. Buche (Altertum). 

a) Die Quellen. 

Griechische und rSmische Schrlftsteller liber Musik (Ausgaben und Kommenfare). 

Bevor wir in die Darstellung selbst eintreten, ist es geboten, 
die Quellen nachzuweisen, aus welchen unsere Kenntnis der Musik 
des Altertums geschopft ist. Da ist denn vor allem erst wieder 
zu konstatieren, daB von den speziell der Darstellung der Theorie 
und Praxis der Musik gewidmeten Schriften der klassischen Zeit 
des Altertums nur ein ganz geringer Teil auf uns gekommen ist. 
Wenn auch gewiB in die Angaben spiiterer Schriftsteller sich 
manche Ungenauigkeit und Ubertreibung eingeschlichen hat, so 
z. B. wenn dem Aristoxenos 452 Werke zugeschrieben werden, so 
stent doch leider auBer Zweifel, daB eine groBe Zahl von Werken, 
deren Kenntnis uns in hohem Grade interessant und lehrreich sein 
wiirde, wahrscheinlich hoffnungslos verloren ist. Immerhin haben 
sich aber doch eine recht stattliche Zahl von Werken iiber Musik 
durch die Stiirme der Zeitalter zu uns heruber gerettet, und noch 
groBer ist die Zahl der Werke, welche gelegentlich auf Musika- 
lisches zu sprechen kommen und damit Erglinzungen zu den er- 
haltenen Fachschriften liefern. Wir wollen alle diese Schriften 
ohne weitere Unterscheidung kurz in chronologischer Folge Revue 
passieren lassen, doch mit Ubergehung der griechischen und romi- 
schen Dichter, welche ja, beginnend mit Homer, selbstverstandtich 
ofter der Schwesterkunst Erwahnung tun und manchen wertvollen 
kleinen Beitrag zur Kenntnis besonders der praktischen Musikubung 
geben. Gerade fiir die altesten Zeiten sind zwar sogar die Dichter 
die einzige zeitgenossische Quelle, da es naturgemaB geraume Zeit 
dauerte, bis sich eine Theorie der Musik und ein Interesse fiir ihre 
Geschichte zu entwickeln begann. Aber die Dichter gerade der 
alteren Zeit sind eben zugleich die Komponisten und werden uns 
daher nicht in der Einleitung als Schriftsteller iiber ihre Kunst, 
sondern vielmehr im Haupttexte selbst als schaffende Kiinstler zu 
beschaftigen haben. Wichtige Beitrage und wertvolle Erganzungen 
und Bestatigungen der durch die antiken Schriftsteller ubermittel- 
ten Nachrichten und Kenntnisse liefern die Jahrtausende iiberdauern- 
den, in Stein gemeiBelten Inschriften, die ja dank den Sammlungen 
von Boeckh, Franz, Kirchhoff, Curtius, Kcihler, Dittenberger usw. 
dem Studium bequem zuganglich gemacht sind. Doch war ihre Aus- 
giebigkeit fur die Musik nicht allzu groB, bis die neuesten Funde 
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sogar ganze Musikstucke in Lapidarschrift zutage furderten. Neben 
den Inschriften sind Abbildungen musikalischer Instrumente in plasti- 
scher und malerischer Darstellung fiir die historische Forschung von 
Bedeutung. Doch stehen natiirlich die Mitteilungen der Schriftsteller 
in der ersten Linie. Leider reichen dieselben nicht allzuweit zuriick. 

Der Mann, dem die Geschichte das Verdienst zuschreibt, 
die ersten Grundlagen der Theorie der Musik gelegt zu haben, 
der groBe Philosoph Pythagoras von Samos im 6. Jahrhun- 
dert v. Chr., hat allem Anscheine nach iiberhaupt seine Lehren 
nicht schriftlich aufgezeichnet, und auch von seinen direkten 
Schiilern ist nur wenig erhalten, namlich einige Fragmente von 
Schriften des etwa um 540 anzusetzenden Philolaos, darunter 
einiges wenige iiber Musik. Vgl. die Studie von August Boeckh 
» Philolaos des Pythagoreers Lehre nebst den Bruchstucken« (Berlin 
4819), sowie C. v. Jan, Musici Scriptores Graeci (Leipzig 1895) 
S. 120 ff. in der Einleitung zur Sectio canonis des Euklid die 
Abhandlung »De Pythagoreorum veterum doctrina«. Nicht lange 
nach Philolaos bluht der Lyriker Lasos von Hermione (c. 508), 
bekannt als Lehrer Pindars(?) und Mitschopfer des Dithyrambus. 
Suidas nennt ihn den ersten, der speziell iiber Musik 
geschrieben; leider kennen wir aber von seinem Werke nicht 
einmal mehr den Titel. Wir werden ihn aber als einen kiihnen 
Neuerer auf dem Gebiete der praktischen Musikiibung zu wiirdigen 
haben. Eine kleine Spezialstudie iiber Lasos schrieb Schneidewin 
(1842 als Einleitung zum Gottinger Lektionskatalog). Lasos und 
der ebenfalls in dieselbe Zeit gehcirende Pythagoreer Hippasos von 
Metapontos, der auch nur aus wenigen Hinweisen spaterer Schrift- 
steller bekannt ist (Didymus [in den Scholien zu Platons Phadrus], 
Theo v. Smyrna und Jamblichus), scheinen zuerst (noch vor Archytas) 
die Tone als Schwingungen erklart zu haben (C.v.Jan, Script. 120 ff.). 

Der groBe Philosoph Platon (427 — 347) war zwar kein eigent- 
licher Musikverstandiger, hatte aber eine bohe Meinung von der Wir- 
kung der Musik auf das Gemiit und den Charakter des Menschen, 
weshalb er in seinem Entwurfe eines Idealstaates auch eine bestimmte 
Regelung der Musikiibung ins Auge faBt. Aber nicht nur in der 
»RepubIik«, sondern auch in einer ganzen Reihe anderer Schriften 
(De legibus, De furore poetico, Timaeus, Gorgias, Alcibiades, Phile- 
bus) kommt er auf die Musik zu sprechen und gibt Anhaltspunkte, 
die darum sehr wertvoll sind, weil die Uberreste musikalischer 
Fa ch schriften aus so friiher Zeit, wie gesagt, bis jetzt auBerst spar- 
liche sind. 

Ein Zeitgenosse und Freund Platons, der auch als Staatsmann 
und Feldherr angesehene Archytas von Tarent, als Philosoph und 
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Mathematiker der pythagoreischen Schule angehorend, hat sich 
eingehend mit der Theorie der Tonverhaltnisse beschaftigt und ist 
einer der ersten gewesen, welche das Wesen des Tonens in durch 
die Luft fortgepflanzten Schwingungen sahen. Zitate aus 
seinen anderweit nicht erhaltenen Schriften (Harmonik und uspl 
atUSv) finden sich bei Theo von Smyrna, Ptolemiius, Nikomachus 
und Porphyrius. 

Aristoteles (383—320) steht gegeniiber der Musik etwa auf 
demselben Standpunkte wie Platon, auf dessen Republik er wieder- 
holt Bezug nimmt, besonders in seinen »Politica«. Auch seine 
Poetik enthalt einige Bemerkungen iiber Musik. Die unter des 
Aristoteles Namen bekannten Problemata, besonders die speziell 
auf Musik bezugliche 19. Abteilung »ooa irepi ap[i.ovia?«, sind wahr- 
scheinlich erheblich spater entstanden, wenn sie auch zum Teil den 
Ansichten des Aristoteles vollstandig entsprechen. Eine Zusammen- 
stellung aller die Musik angehenden Stellen aus des Aristoteles 
Schriften gab C. von Jan in seinem »Musici scriptores graeci« 1895 
S. 3 — 35; daselbst anschlieBend bis S. 1 1 1 eine Textausgabe der 
pseudoaristotelischen Probleme, und zwar nicht nur der 1 9. Sektion, 
sondern auch der in anderen Sektionen verstreuten Fragen musikali- 
schen Inhalts. Die Probleme haben eine ganze Reihe separater Aus- 
gaben und Bearbeitungen erfahren, namlich von Bussemaker 1847, 
Usener 1859, Barthelemy St.Hilaire 1891. Nur die musikalischen 
Probleme behandeln auBerJan: Chabanon 1779, Bojesen 1836, 
Gh. Em. Ruelle in der Revue des 6tudes grecques IV. Bd. und der 
Revue de philologie XV ; Eichthal und Reinach ebenfalls in der 
Rev. d. 6t. gr. V, G. Stump f »Die pseudoaristotelischen Probleme iiber 
Musik « (1897) und allerneuestens Fr. Aug. Gevaert unter Assistenz 
des Philologen J. G. Vollgraff »Les problemes musicaux d'Aristote« 
(2 Teile 1 889—1 901). Das auffallend lebhafte Interesse der Gelehrten 
gerade an diesem Werke erklart sich durch die auBerordentliche 
Reichhaltigkeit und Vielseitigkeit desselben, da es (freilich ohne alles 
System ganz bunt durcheinander gewiirfelt) allerlei Spezialfragen 
auf dem Gebiete der Musik aufwirft und mit wenigen Worten Ant- 
wort zu geben versucht. Daft dabei gar manches der Probleme 
Problem bleibt, ist freilich nicht verwunderlich. Der Name des 
Aristoteles, den immer noch einige Gelehrte als Verfasser annehmen 
(Bojesen, St. Hilaire, Westphal und Gevaert), gibt natiirlich der 
Schrift besonderes Gewicht. 

Von zwei Zeitgenossen des Aristoteles, namlich Glaukos von 
Rhegium und Heraklides Ponticus, wissen wir bestimmt, daB sie 
groBere Werke iiber Musik geschrieben haben, und zwar in Gestalt 
geschichtlicher Untersuchungen (nach Diogenes Laertios ware 
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Glaukos sogar ein Zeitgenosse des Demokrit, d. h. in die Mitte des 
5. Jahrh. zu setzen). Plutarch in der Schrift De musica nennt im 
IV. Kapitel das historische Werk des Glaukos: 2oyypd[A[i.a irepl taiv 
dp^auov TroirjTaiv ts xai p-ouaixuiv und im III. Kapitel das des 
Heraklides: Sovayarj'-/] tu>v iv (aoooixyj. Aus zwei Zitaten in des 
Athenaus Deipnosophisten (X. 82 und XIV. 19) geht hervor, daB 
das Werk Heraklids zum mindesten aus drei Biichern bestand 
('Ev tu> -rpiTtp Trspl fiouoiXTj?). R. Westphal nimmt an, daB ein 
groBer Teil der wichtigen historischen Notizen in Plutarchs . De 
musica direkt aus Heraklides ubergeschrieben ist. C. v. Jan ist der 
Ansicht, daB einc dem Aristoteles zugeschriebene, bei Porphyrius 
umfanglich exzerpierte Schrift Ilspl axoootuiv den Heraklides 
Ponticus zum Verfasser hat (Script. 52 ff. und 135 — 136). Dagegen 
ist die 1819 einer Leipziger Ausgabe des Aelian angehangte (die 
Musik nicht angehende) Schrift »rispi tcoXitixcov « (»Heraclidis Pontici 
quae supersunU) bestimmt nicht von Heraklides. 

Zweifellos der bedeutendste der griechischen Musikschriftsteller 
*der Zeit vor der romischen Invasion ist des Aristoteles Schiiler 
Aristoxenos von Tareiit, dessen Bliitezeit um 320 zu setzen ist. 
Wenn auch von seinen angeblich 452 Werken nur ein kleiner 
Bruchteil von Musik gehandelt hat (er soil z. B. wie auch Aristo- 
teles ein Werk iiber Archytas geschrieben haben), so ist doch auch 
von diesen Schriften weitaus die Mehrzahl bereits im 1. — 2. Jahr- 
hundert n. Chr. verloren gewesen, wo, wie wir sehen werden, eine 
groBe Zahl bedeutender Musikschriftsteller bliihte. Denn leider 
vermogen auch deren Exzerpte nicht einmal die Liicken auszu- 
fiillen, welche die c Apfi.ovixd axoiy/ia, deren SchluBteil verloren ist, 
in unserer Kenntnis der aristoxenischen Elementartheorie der Musik 
lassen. AuBer diesem Torso der »Elemente der Harmonik* ist 
nur eine ebensolcbe des Abschlusses entbehrende Skizze der 
Rhythmik des Aristoxenos auf uns gekommen; ein in dem Oxy- 
rhynchos-Papyrus(1898)gefundenes weiteres Bruchstiick der Rhyth- 
mik macht den Verlust des iibrigen um so empfindlicher, als es 
erkennen laBt, daB die bisherigen Deutungen des rhythmischen 
Systems des Aristoxenos auf Grund der erhaltenen Reste nicht 
uberall das Rechte getroffen haben, und daB die uns so wenig 
zusagenden 5- und 7zeitigen VersfiiBe mindestens zum Teil sich 
durch Andersmessungen (Uberdehnungen, Pausen) in Verhaltnisse 
auflosen, die auch der modernen Musiklehre durchaus gelaufig sind. 
Eine nicht erhaltene groBere Schrift des Aristoxenos iiber Harmonik 
ist in der EioaYWYTj dptxovtxY] des Kleonides (zur Zeit Trajans, 
2. Jahrh. n. Chr.), die man vielfach ganz irrig dem Mathematiker und 
Pythagoreer Euklid zugeschrieben, ausfuhrlich benutzt worden, wie 
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C. v. Jahn iiberzeugend nachgewiesen hat. Ebenfalls nur eine Para- 
phrase von Teilen der Harmonik des Aristoxenos ist der mittlere 
Teil (§ 33 — 50) des sogenannten Bellermannschen Anonymus (s. unten). 
Die Autoritat des Aristoxenos blieb bis in die spatesten Zeiten die 
allergroBte; dieselbe wird schlieBlich doch auch durch die Polemik 
seiner Gegner, der sich gegen die Harmoniker wendenden pytha- 
goreischen Kanoniker nur bestatigt. Die Uberbleibsel seiner Werke 
haben in der Zeit seit Wiederaufleben der klassischen Studien eine 
ganze Reihe Ausgaben erfahren, namlich durch Gogavinus (Venedig 
1 562, zusammen mit aristotelischen Fragmenten sowie der Har- 
monik des Ptolemaus nebst Kommentar des Porphyrius), Meursius 
(Amsterdam 1616, mit Nikomachus und Alypius), Meibom (1652 
Antiquae musicae autores VII: Aristoxenos, Euklides [auch Kleonidesj, 
Nikomachus, Alypius, Gaudentius, Bacchius, Aristides, Marcianus 
Capella), Marquardt (einschlieBlich derRhythmik, 1868), Westphal 
(einschlieBlich der Rhythmik, 1.Bd. Kommentar 1883, 2.Bd. Text [mit 
Franz Saran] 1893). Die Rhythmik gab auch Morelli 1785 heraus. 
Eine franzusische Ubersetzung der Harmonik und Rhythmik ver- 
offentlichte Ch. Em. Ruelle 1871. Das Fragment der Rhythmik im 
Oxyrhynchos-Papyrus veroflentlichte Th. Reinach in der Revue 
des eludes grecques im 1 1 . Bd. 

Von dem um 300 bliihenden, der Schule der Pythagoreer 
angehorenden alexandrinischen Mathematiker Eukleides besitzen 
wir eine zweifellos echte, die mathematische Bestimmung der 
Tonverhaltnisse behandelnde Schrift KaraTO[X7] xavo'vo; (Sectio 
canonis), die beziiglich der Erklarung der Schwingungsvorgange 
auf Archytas fuBt. Ausgaben derselben erschienen bereits im 
16. Jahrhundert: Ioannes Pena (Paris 1557 mit lateinischer Uber- 
setzung, 2. Aufl. von Dasypodius, StraBburg 1571; die Ubersetzung 
Penas auch in Possevins Bibliotheca selecta, Koln 1607 und in 
der Petrus Herigonius Gursus mathematicus, Paris 1644), Marc. 
Meibom (Amst. 1652 A. m. a. VII) und C. v. Jan (1895). Eine fran- 
zusische Ubersetzung veroffentlichte Ch. Em. Ruelle (Paris 1884). 
Die bereits erwahnte, mehrfach unter Euklids Namen heraus- 
gegebene Schrift EioaycDy/j ap[j.ovixYj ist von Kleonides (s. unten). 

Wiederum nur durch ein paar Zitate (bei Nikomachus, Theo v. 
Smyrna u. a.) bekannt ist eine auf die Theorie der Tonverhaltnisse 
beziigliche Schrift des als Astronom und Mathematiker angesehenen 
Bibliothekars der groBen Bibliothek zu Alexandria Eratosthenes 
(275 — 194 v. Ghr.). Eratosthenes wird uns mit Archytas, Didymus 
und Ptolemaus als einer von denen wieder begegnen, welche fur die 
verschiedenen internen Teilungen der Quarte, die Tongeschlechter 
und ihre Farbungen (Chroai) mathematische Formeln aufstellten. 



Literatur zum 1 .—2. Buche (Altertum). a) Quellen. 15 

Die erste Beschreibung der um 170 v. Cbr. von dem Mechaniker 
Ktesibios in Alexandria erfundenen Wasserorgel (Hydraulis) er- 
folgte durch einen Schuler des Ktesibios, Heron von Alexandria, 
um 100 v. Chr. in seiner Schrift ,Pneumatica { . Dieselbe fmdet sich 
in einem Pariser Druck v. J. 1693 (Opera veterum mathematico- 
rum) S. 115 — 274, sowie in einer Neuausgabe der Pneumatica durch 
Schmidt (Leipzig 1899). Die Orgel hat freilich im Altertum selbst 
keine Rolle gespielt, sondern ist zunachst durch Jahrhunderte nur 
eine Art kunsttechnischer Kuriositat; bei der enormen Bedeutung 
aber, die sie im spateren Mittelalter und der Neuzeit erlangen sollte, 
sind natiirlich die ersten Berichte iiber ihre Erfindung und die 
primitive Konstruktionsweise jener Erstlinge doch von besonderem 
Interesse. Die Beschreibung der Wasserorgel durch Heron ist 
bereits 1793 in deutscher Ubersetzung in Vollbedings »Geschichte 
der Orgel « aufgenommen. 

Reich an musikalischen Notizen ist das Werk ,Disciplinarum 
libri IX' des vielleicht gelehrtesten aller Romer Marcus Terentius 
Varro 116 — 28 v. Chr. gewesen (Buch 7: De musica), welches wir 
aber wieder nur aus Zitaten kennen (u. a. bei Censorinus, Boethius, 
Marcianus Capella, Cassiodor, Macrobius und Isidor von Sevilla). 
Spezielles musikalische Interesse bietet seine erhaltene Satire ovo? 
Xupa; (vgl. E. Holzer ,Varroniana { , Gymn. Programm Ulm 1890). 
Die Fragmente der Satiren gab J. Vahlen heraus (1858). 

Ein Zweifler an der Macht der Musik auf die Seele des Men- 
schen tritt uns entgegen in dem Epikureer Philodemos aus Gadara 
in Syrien, einem Zeitgenossen des Cicero und Freunde des Lucius 
Piso. Umfangreiche Fragmente seiner Schrift irspl |j.ooaix% wurden 
aus einem pompejanischen Papyrus zuerst 1793 in Neapel ver- 
offentlicht (auch in Leipzig 1795 und von Murr herausgegeben 
1805). Eine Neuausgabe von Joh. Kemke erschien 1884. Vgl. auch 
Gomperz, Zu Philodems Buchern von der Musik (1885) und H. 
Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik (1 895) S. 27ff. 

Ein Werk enzyklopadischen Charakters war die Geschichte des 
romischen Altertums fPu)|j.a'ix7] ap^atoXoyta) des Dionysios von 
Halikarnassos, aus den letzten Jahrzehnten des ersten Jahrhun- 
derts v. Chr., von deren 20 Buchern die 11 ersten erhalten sind. 
Nur ganz gelegentlich kommt Dionysios auf die Musik zu sprechen ; 
doch macht H. Abert (Die Lehre vom Ethos S. 44), auf seine Unter- 
suchungen iiber die musikalischen Eigenschaften der rhetorischen 
Sprache aufmerksam (in der Schrift irept aovBsocU)? SvojJtaKov) AVich- 
tiger fur die Mtsikgeschichte ist ein gleichnamiger Nachkoinme Dio- 
nysius von Halikamassus der Jiingere zui Zeit Kaiser Hadrians 
(2. Jahrh. n. Chr.^; nach dem Bericht des Suidas fuhrte derselbe 
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den Beinamen (xoooudc, schrieb ein Moooixtj taropia in 36 Biichern und 
'Pu&jxua uTto[xv7)[jiaxa in 24 Biichern, auch 5 BQcher iiber die musika- 
lischen Partien von Platos ttoXitsioc und 24 Biicher Mooow?j<; TtaiSeia; 
7) 8iaTpi(3u)v. Auch zitiert Porphyrius ein Werk »Tispl 6[Aoiorf]Ttov<. 

Der romische Schriftsteller Marcus Vitruvius Pollio handelt ir 
seinem Werke »De architectura* im 13. Kapitel des 10. Buchs. 
von der Wasserorgel. Besser als diese durch Unverstiindlichkei 
ausgezeichnete Abhandlung sind einige anderen musikalische Ab- 
schnitte (V. 4 iiber Harmonik, im AnschluB an Aristoxenos; V. 5 
iiber Resonanzapparate im Theater). Vitruvius lebte unter Caesar, 
Augustus und Tiberius. Auch des ebenfalls zu Ende der vorchrist- 
lichen Ara lebenden Diodorus Siculus »Bibliotheca historica* ist nur 
von untergeordneter Bedeutung fiir die Musikgeschichte (Ausgaben 
von Dindorf 1828—31, 5. Buch, und Wurm 1827—32). 

Sehr bedauerlich ist auch der Verlust der Schriften des unter Tibe- 
rius (14 — 37 n. Ghr.) zu Rom lebenden Astrologen und Philosophen 
Thrasyllos aus Rhodus, der nach Ausweis eines langeren Zitats 
bei Theo von Smyrna (ed. Hiller S. 47) eine eingehendere Kenntnis 
der Musik besessen haben muB. Er scheint zuerst die Unterschei- 
dung ,antiphoner' und ,paraphoner' Konsonanzen aufgebracht zu 
haben. Vgl. Stumpf, Gesch. des Konsonanzbegriffs 1 897 S. 50. Ver- 
streute Notizen iiber die Musildnstrumente des Altertums finden sich in 
des Gajus Plinius Secundus des Alteren Historia naturalis. Plinius' 
Lebenszeit fallt zwischen 23 v. Chr. — 79 n. Chr. wo er bei dem 
Ilerkulanum und Pompeji vernichtenden Ausbruche des Vesuv urns 
Leben kam. Der vielleicht f'ruchtbarste der alexandrinischen Gram- 
matiker Didymos zur Zeit der ersten romischen Kaiser verfaBte 
auch musikalische Schriften, die wir leider nur aus Zitaten (bei 
Bacchius, Ptolemaus und Porphyrius) kennen; derselbe ist un- 
sterblich durch die von ihm zuerst gemachte Unterscheidung des 
groBen und kleinen Ganztones (8 : 9 und 9:10), deren Differenz 
das der modernen Theorie wohlvertraute, nach ihm benannte ,Didy- 
mische' Komma 80 : 81 bildet. Ausfiihrliche Abhandlungen iiber 
die Tetrachordteilungen des Didymos schrieben der spanische Theo- 
retiker Franc. Salinas (in seinen De musica libri VII 1577) und 
G. B. Doni (1593 — 1647) im 1. Buch seiner gesammelten Werke 
»Del Sintono di Didimo e di Tolemeo«. Man hat dem Ptolemaus 
den entschieden nicht berechtigten Vorwurf gemacht, Ideen des 
Didymos entwickelt zu haben, ohne ihn zu zitieren. 

Einer der vornehmsten der nachchristlichen Musikschriftsteller 
und zweifellos einer der allerwichtigsten fiir unsere Kenntnis der 
Musik des Altertums ist der in Smyrna lebende, aus Adria in 
Mysien stammende Aristides Quintilianus, dessen Lebenszeit 
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in das 1. — 2. Jahrhundert nach Christus zu setzen 1st. Nach 
der Annahme seines neuesten Herausgebers Albert Jahn war er 
ein Freigelassener des Rbetors Fabius Quintilianus. Seine drei 

*Biicher Ttepl [xooaixrj? sind uns bis auf einige durch die Abschrei- 
ber verscbuldete Entstellungen von Notentabellen vollstandig er- 
halten. Hatten wir den Alypius nicht, so wiirde sicb doch zur 
Not aus Aristides das System der griecbischen Notenschrift 
rekonstruieren lassen. Das Werk wurde zuerst von Meibom in den 
»Antiquae musicae auctores VII « herausgegeben (1 652, mit lateinischer 
Ubersetzung, die freilich nicbt immer das rechte trifft), seitdem 
erst wieder durch Julius Casar (1862) und allerneuestens durcb 
Albert Jahn (1882), der seiner Ausgabe den Aufsatz uber Aristides 
aus des Fabricius Bibliotheca graeca als Einleitung vordruckte. 

Der zur Zeit Trajans, zu Anfang des zweiten Jahrhunderts n. Ghr. 
lebende Musikschriftsteller Kleonides gehort, wie bereits betont, zu 
den hervorragendsten Bewahrern der Lehre der Aristoxenos. Seine 
EUa-fttiyT] dpfxovixT) ist sogleich von dem ersten Herausgeber 
Georgius Valla (Venedig, 1497, 98, 99) richtig dem Kleo- 
nides zugeschrieben (im AnschluB an die benutzte Handschrift). 
Der zweite Herausgeber Johannes Pena (Paris 1557) schrieb sie 
Euklid zu, verleitet durch die Zusammenstellung des Werks mit 
der KataTO(X7j xavdvo? des Euklid in einer andern Handschrift, 
indem er die Unterschrift am Ende der Schrift Euklids als Uber- 

»^chrift des ihr folgenden Traktats des Kleonides nahm. Die Neu- 
ausgaben der Penaschen Arbeit hielten an Euklid fest. Nur 
Possevin (1607) bemerkte die Inkongruenz der beiden Euklid zuge- 
schriebenen Werke und vermutete, daB die Isogoge dem Alexandriner 
Pappus zugeschrieben werden miisse. M. Meibom fand zwar die 
Schrift als 'Avu)vu[xou eisayurpj apfxovixrj in einem Vatikanischen 
Kodex, gab sie aber doch unter Euklids Namen heraus (1 652). Als 
ein noch »ungedrucktes« Werk des Pappus brachte sie 1839 J. A. 
Cramer. Ch. Em. Ruelle in seiner franzusischen Ubersetzung nennt 
bestimmt Kleonides als Verfasser, ebenso G. v. Jan in den Musici 
scriptores graeci, wo das einschlagige Material ausfiihrlich zu- 
sammengestellt ist. Eine Ausgabe von Iwanoff (1895 griechisch 
und russisch) gibt sie sogar wieder als Avwvujxou et'saYwy/j. 

Ebenfalls in der Zeit Trajans, um die Wende des 1 ./2. Jahrh. 
n. Ghr. lebte Plutarchos aus Charonea in Bootien, wo er als hoher 
Verwaltungsbeamter mit konsularischer Wiirde i. J. 1 20 starb, nachdem 
er in Rom die Gunst der Kaiser Trajan und Hadrian erlangt hatte. 
Zwar wird bezweifelt, daB die Schrift »irepl jjloooixtjs* wirklich dem 
Verfasser der bekannten Parallelbiographien romischer und grie- 
chischer beruhmten Manner zuzuschreiben ist, doch kann man 

Bi em ann, Handb. d. Mnsikgesch. I. 1. 2 
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andererseits wohl annehmen, daB der Archont von Charonea und 
Leiter der pythischen Festspiele das Interesse fur die altere Ge- 
schichte der griechischen Musik entwickeln konnte,' das sich in 
dieser merkwiirdigen Schrift offenbart. Dieselbe hat schon fruh die ■ 
Aufmerksamkeit der Gelehrten auf sich gezogen und wurde bereits 
1532 von Valgulio herausgegeben. Nattirlich spielt sie auch in 
dem Streite der Pariser Akademiker zu Ende des 1 8. Jahrhunderts 
(iiber die Polyphonie der Alten) eine Hauptrolle. Rudolf West- 
phals Separatausgabe mit Ubersetzung und Kommentar (Breslau 
1865) behandelt dieselbe durchaus als ein wirkliches Geschichts- 
werk , wozu durch die wiederholte Cezugnahme auf Heraklides 
Ponticus, Glaukos, Lasos von Hermione u. s. w. auch zweifellos 
Berechtigung vorliegt. Eine andere Frage ist freilich, ob zu Piu- 
tarchs Zeit die Tradition der musikalischen Vorzeiten noch in alien 
Stiicken so verlliRlich war, daB Plutarch seine Gewahrsleute iiber- 
all richtig verstand. Wir werden gewichtige Griinde erkennen, 
diese Frage zu verneinen. Einige musikalischen Definitionen finden 
sich auch in Plutarchs Schrift iiber Platons Timaus (De animae 
procreatione) und in der Schrift iiber Epikurs Philosophie. 

Ein Zeitgenosse des Plutarch ist der der Peripatetischen Schule 
zugezahlte aber nach den bescheidenen Uberbleibseln seiner Schriften 
offenbar vielmehr auf dem Standpunkte der Pythagoreer stehende 
Adrastos. Wir kennen ihn hauptsachlich aus Zitaten bei Theo von 
Smyrna und Porphyrius. F6tis halt ihn noch fur einen persunlichen 
Schiiler des Aristoteles und Zeitgenossen des Aristoxenos, woran 
gar nicht zu denken ist. Des unter Hadrian (117 — 138) lebenden 
Historikers Pausanias Beschreibung Griechenlands ist ein an 
Notizen musikgeschichtlichen Interesses auBerordentlich reiches 
Werk. Besonders hat der Autor im 7. Kapitel der »Phokikac eine 
Reihe historischer Notizen iiber die Pythischen Spiele und im 
29. Kapitel der »Buotika« solche iiber alte Volkslieder zusammen- 
getragen, die von hohem Werte sind. Uberhaupt aber nimmt 
dieser antike Badeker durch die Tempel, Opferstatten , Bildsaulen 
und Weihgeschenke Griechenlands trotz seiner Abfassung zu einer 
Zeit, wo schon viele der schunsten Zierden der antiken Kunst 
zerstort waren , eine hervorragende Stelle in derjenigen Literatur 
ein, welche die alte Welt vor dem geistigen Auge neu zu beleben 
berufen ist. Eine lesbare deutsche Ubersetzung von Schubart 
(Stuttgart 1859) erleichtert durch ein gutes Register die Arbeit der 
Heraussuchung der musikalisch interessanten Stellen aus den 
ziemlich umfangreichen 1 Biichern. 

Auch der zu den platonischen Philosophen gezahlte Theo VOll 
Smyrna bltthte unter Hadrian. Seine schon mehrmals wegen 
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ihrer Excerpte aus Thrasyllus und Adrast erwahnte Schrift »Ex- 
positio rerum mathematicarum ad legendum Platonem utilium* 
wurde 1644 in Paris von Bouillaud herausgegeben und liegt 
jetzt in einer Neuausgabe von Eduard Hiller vor (Leipzig 1878). 
Zu den fur die Musik ausgiebigen Werken gemischten Charak- 
ters gehort auch das unter dem Titel uoixiXtj taxopia (Variae 
historiae) in 14 Biichern auf uns gekommene des Sophisten 
Claudius Aelianns aus Praneste, der unter Hadrian als Lehrer 
der Beredsamkeit in Rom lebte. Auch die Nodes Atticae des 
Aulus Gellius, eines romischen Grammatikers um 140 n. Chr. 
beriihren wiederholt musikalische Verhaltnisse. Um dieselbe Zeit 
(unter dem Kaiser Antoninus Pius 138 — 161) finden wir in dem 
hochangesehenen Neupythagoraer Nikomachos aus Gerasa in Arabien 
wieder einen eigentlichen Musiktheoretiker, dessen Handbuch der 
Harmonik uns erhalten ist: c Apfj.ovuov eYX £l P^ l0V - Dasselbe wurde 
zuerst herausgegeben von Meursius (1562) und Meibom (1652) 
neuestens von G. v. Jan in den Scriptores (1895). Eine franzosische 
Ubersetzung gab Ch. Emile Ruelle (1 884). Nikomachus hat aber 
auBer dem 'EY^sipi'Siov zweifellos noch ein weiter ausgefiihrtes 
Werk ahnlichen Inhalts geschrieben, das er in der Einleitung des 
Encheiridion verheiBt; das geht u. a. aus Zitaten bei Boethius und 
Bryennius hervor. G. v. Jan hat in^-seinen Scriptores dem Enchei- 
ridion noch eine Reihe umfangreicher, wahrscheinlich von Jamblichus 
gemachter Excerpte aus andern Schriften des Nikomachus angefugt. 
Dieselben sind untermischt mit eigenen Zusatzen des Jamblichus, auch 
einem Zitat aus Ptolemaus, das zur verkehrten Altersbestimmung 
des Nikomachus AnlaB gab. Das Encheiridion ist besonders auch 
durch ein langeres Excerpt aus dem altesten eigentlichen Musik- 
schriftsteller Philolaos (Cap. 9) wertvoll. Eine mathematische Schrift 
des Nikomachus, die Eisay"^ api&ji7)Tix7), wurde nach dem Zeug- 
nis des Cassiodor von Apulejus und auch von Boethius ins Latei- 
nische iibersetzt und von einer ganzen Reihe weiterer Schriftsteller 
kommentiert, zuletzt noch im 13. Jahrhundert von Georgios Pachy- 
meres (s. unten). 

Die Bedeutung des Nikomachus tritt freilich im Schatten 
gegenuber derjenigen des Klaudios Ptolemaios, des aus Ptolemai's 
Hermu in Agypten gebiirtigen beriihmten Geographen, Mathema- 
tikers und Astronomen, der unter Antoninus Pius und Marc Aurel 
(138 — 180) in Alexandria lebte und lehrte. Sein astronomisches 
Ilauptwerk ist bekanntlich nur in arabischer Ubersetzung unter dem 
Titel »AImagest« auf uns gekommen. Seine uns allein angehende 
• Harmonik* in 3 Biichern wurde bereits 1562 in Venedig von 
Gogavinus in lateinischer Ubersetzung herausgegeben; 1682 folgte 

2* 
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John Wallis in Oxford mit der bis jetzt einzigen Ausgabe des 
vollstandigen Textes und einer neuen (besseren) Ubersetzung und 
ausfiihrlichen Erlauterungen sowie auch dem im 3. Jahrh. n. Chr. 
geschriebenen vollstandigen Kommentar des Porphyrius zur Har- 
monik des Ptolemaus (auch in der 1699 herausgegebenen Gesamt- 
ausgabe der Werke Wallis'). Scholien zu den letzten drei Kapiteln 
des Ptolemaus schrieb auch der Monch Barlaam vom Basiliusorden 
im 14. Jahrhundert; dieselben wurden nebst dem zugehorigen Text 
des Ptolemaus 1840 von dem bekannten Philologen Joh. Franz 
herausgegeben. Die Bedeutung des Ptolemaus als Musikschrift- 
steller liegt einesteils darin, daB derselbe das musikalische Rech- 
nungswesen, wie es sich seit Pythagoras zu immer groBerer Voll- 
kommenheit • entwickelte, zusammenfassend zum fur das Altertum 
endgiiltigen AbschluB bringt (bekanntlich kniipfen die Theoretiker 
des 15. — 16. Jahrhunderts: Ramis, Fogliano, Zarlino direkt an 
Ptolemaus an); viel wichtiger aber ist noch, daB Ptolemaus eine 
erschopfende Theorie der antiken Skalenlehre mit groBer Klarheit 
durchfuhrt, besonders das Transpositionswesen in einer vorher nicht 
versuchten Weise erschopfend behandelt. Aristoxenos, Aristi- 
des und Ptolemaus bilden das Trifolium der bedeutend- 
sten und wichtigsten antiken Musiktheoretiker. 

'Wertvolle Erganzungen der Theorie des antiken Tonsystems 
bietet die c Ap[j.ovoa] eUa-furpf] des »Philosophen« Gaudentios, eines 
wohl etwas jiingern Zeitgenossen des Ptolemaus, welche bereits ura 
500 von Mucianus, einem Freunde des Cassiodorus, ins Lateinische 
iibersetzt (verloren) und 1652 von Meibom in den A. m. aucto- 
res VII erstmalig im Urtext herausgegeben wurde und eine Neuaus- 
gabe in G. v. Jans Musici Scriptores graeci (1895) erfuhr. Vgl. auch 
J. Franzs De musicis graecis commentatio, Berlin 1840. Eine fran- 
zosische Ubersetzung veroffentlichte Ch. Em. Ruelle gleichzeitig mit 
der des Alypius (1895). Die Schrift des Gaudentius ist besonders 
dadurch interessant, daB sie eine aus des Aristoxenos Schriften 
geschopfte aber in den auf uns gekommenen Fragmenten von dessen 
Werken nicht enthaltene Erlauterung der Oktavskalen gibt nach 
ihrer Teilung in Quinte -f- Quarte oder umgekehrt Quarte -f- Quinte, 
ungliicklicherweise aber mit ein paar Entstellungen, welche einem 
der bedeutendsten neueren Schriftsteller uber die Musik der Alten, 
F. A. Gevaert, AnlaB gegeben haben zu einer alle sonstige Tradi- 
tion tiber den Haufen werfenden Erklarung der Haupttonart der 
Griechen, der von & bis e laufenden dorischen. Wir werden darauf 
ausfiihrlich zuriickkommen. 

Der geistreiche satirische Feuilletonist Lukianos aus Samo- 
sata in Syrien (120—200) bringt zwar an verschiedenen Stellen 
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seiner Dialoge musikalische Bemerkungen, ist aber besonders wichtig 
durch seine Spezialstudie fiber den mimischen Tanz (7i£pl ^p^cstoc), 
die zwar zunachst der Verherrlichung der in romischer Zeit erfolgten 
auBerordentlichen Steigerung der Pantomime zu packender Deutlich- 
keit des Ausdrucks in der Darstellung der gesamten Gottermythen 
und Heldensagen gilt, aber zugleich eine groBe Zahl von Notizen aus 
Schriftstellern alterer Zeit fiber Tanze mit und ohne Gesang beibringt. 
Eine gute Ausgabe ist die mit Kommentar von Sommerbrodt 1 857. 
Eine deutsche Ubersetzung der Schrift irepl 6px^£o>? erschien in 
der bekannten Sammlung von Osiander und Schwab (1827). 

Ein Gesinnungsgenosse des Philodemos bezuglich des Zweifels 
an den Wunderwirkungen der Musik ist der gegen Ende des 
2. Jahrh. n. Chr. lebende aus Afrika stammende romische Arzt 
Sextns Empiricus im 6. Buche seines 11 Bficher zahlenden Wer- 
kes » Ad versus mathematicos«. Mehr fiber ihn s. bei Ch. Em. 
Ruelle in der franzosischen Ubersetzung des betr. Buchs nebst 
Kommentar (1899; vgl. Revue des etudes grecques XI. 138 ft, auch 
H. Abert »Die Lehre* v. Ethos in der griechischen Musik « [1899] 
S. 37 f.). Eine Ffille von Aufschlussen fiber alle Gebiete der Musik des 
Altertums, nicht nur fiber die Instrumente sondern auch fiber die 
praktische Kunstubung, die vokale wie die instrumentale, die verschie- 
denen mit Gesang verbundenen Dichtungsgattungen bis zur Tragodie 
und Komodie, die Tanze, die Volkslieder usw. gibt Julius Pollux 
(lloXuosuxirj?) in seinem »Onomasticon« fiberschriebenen dem Kaiser 
Corhmodus (180—192) gewidmeten Lexikon. Pollux stammte aus 
Naukratis in Agypten. Besonders das 4. Buch von § 52 — 106 
handelt fast ausschlieBlich von Gegenstanden, die ftir die Musik- 
kunde des Altertums von Bedeutung sind. Im allgemeinen stellt 
Pollux nur alle auf ein Thema bezuglichen Ausdrucke zusammen- 
hanglos nebeneinander, sozusagen nur die Erinnerung" anregend. 
Wiederholt aber geht seine Darstellung auch in die Form der Er- 
zahlung fiber, z. B. wo er auf Volkslieder zu sprechen kommt, 
desgleichen in seinem Bericht fiber die Aulosmusik u. dgl. m. 
Eine Hauptquelle des Pollux ist die Theatergeschichte des Konigs 
Juba (ld^a;) II. von Mauretanien (z. Z. Casars). Vgl. E. Rhode 
»De J. Pollucis in apparatu scaenico enarrando fontibus (Leipzig 
1869). 

Um die Wende des 2./3. Jahrhunderts schrieb Titus Flavius 
Clemens Alexandrinus seine Stromata (»Teppiche«, Schrif- 
ten vermischten Inhalts), deren 8. Buch Notizen fiber alte Ton- 
ktinstler enthalt. Sein »Paedagogus« wendet sich gegen das Uber- 
handnehmen der Instrumentalmusik. Ausgaben erschienen 1677 und 
1831. Der ebenfalls um die Wende des 2./3. Jahrhunderts schrei- 
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bende romantisch angehauchte Lucius Apulejus aus Madaura, 
der von einer Wiederaufnahme der alten Mysterien eine Reinigung 
der Silten erhoffte, handelt in seinen Schriften » Florida* und 
»De mundo« sporadisch von Musik. Durch kiinstliche Deutung 
eines seiner Ausspriiche hat er in dem Streite der Pariser 
Akademiker gegen Ende des 18. Jahrhunderts (ob die Alten die 
Mehrstimmigkeit gekannt) eine Ilolle gespielt. Im Grande aber 
sind seine Schriften fur unseren Gegenstand nicht ausgiebig. 

In noch hoherem MaBe als Pollux ist der um die Wende 
des 2./3. Jahrhunderts in Rom bliihende Grammatiker Athenaios 
aus Naukratis in Agypten durch seine Excerpte aus verloren 
gegangenen iiltcren Schriften eine hochwichtige Quelle fur die 
Kunde der Musik des Altertums. Sein in Dialogform (aber mit 
breiten Ausfuhrungen einzelner Reden) abgefaBtes groBes Werk in 
15 Biichern »Deipnosophistai« ist ganz erhalten (doch die ersten 
beiden Bvicher und der Anfang des dritten nur in einem Auszuge). 
Der groBte Teil des 14. Buches handelt iiberhaupt nur von Musik 
und bringt Zitate aus Heraklides Ponticus u. a., besonders auch 
aus sehr vielen nicht erhaltenen Dichterwerken. Aber auch das 
4. Buch enthalt in breiter Ausfiihrung historische Mitteilungen iiber 
Musik. Wahrend man friiher von der VerlaBlichkeit des Athenaus 
keine sonderliche Meinung hatte, ist neuerdings sein Kredit sehr 
gestiegen. Eine vortreffliche neue Textausgabe besorgte Georg 
Haibel (Leipzig 1887 — 90). Vgl. auch A. Bapp »De fontibus qui- 
bus Athenaeus in rebus musicis lyricisque enarrandis usus sit« 
(Leipziger Studien No. VIII, 1885) und F. Rudolph »Die Quellen 
und die Schriftstellerei des Athenaus« (Philologus, VI. Supplement- 
band S. 109—161). 

Unter den vielen Kommentatoren der Spharenmusik in Platons 
Timaus ist auch noch der romische Grammatiker Censorinus um 230 
n. Chr. namhaft zu machen mit seiner Schrift »De die natali«, des- 
gleichen der in den Anfang des 4. Jahrhunderts gehorende Chalkidios. 
Des bedeiitenden Kommentators der Harmonik des Ptolemaus, des 
233 n. Chr. zu Tyro geborenen Porphyrins habe.ich bereits gedacht, 
auch erwahnt, daB J. Wall is seinen Kommentar mit abgedruckt 
hat. Sehr schwankend sind lange die Altersbestimmungen fiir den 
Bacchius sen. (BaxysTo; 6 Y£p«>v) genannten Musikschriftsteller ge- 
wesen, dessen dialogisch abgefaBte Ei?ay(oy7] Teyy^ {xouatxr^c bereits 
1623 von Mersenne und 1652 von Meibom (auctores VII) heraus- 
gegeben wurde. Eine zweite Schrift gleichen Titels in nicht dialogi- 
scher Form gab F. Bell er man n als Anhang seines Anonymus heraus. 
C. v. Jan, der den Dialog in seine Musici Scriptores graeci unter 
des Bacchius Namen aufgenommen hat, weist uberzeugend nach, daB 
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nur diese dialogische Eicayw-p] von Bacchius herriihrt, dagegen die 
nicht dialogische, bei Bellermann von einem wie Bacchius zur Zeit 
des Kaisers Konstantin im 4. Jahrhundert lebenden Musiker 
Dionysios abgefaBt ist, wie die der letzten Schrift beigegebenen 
Trimeter deutlich besagen. Der obwohl nicht seltene Gebrauch, den 
Titel anstatt »in fronte« vielmehr »in calce< des Manuskripts (ais 
Endunterschrift) zu geben, hat auch Bellermann irregeleitet. In 
demselben Manuskript folgen aber weiter die drei von Bellermann 
als Hymnen des Dionysius und Mesomedes herausgegebenen Gesange 
an die Muse, an Helios und an Nemesis, drei der wenigen erhaltenen 
Denkmaler der anliken Musik. DaB Dionysios als Mitkomponist dieser 
Hymnen gestrichen, ist die einfache Folge der Richtigdeutung der 
Unterschrift als auf die beiden Traktate bezuglich; freilich bleibt 
aber doch die Moglichkeit, daB auch wenigslens die erste Hymne 
doch von demselben Dionysios ist, ja die Widmungsverse scheinen 
etwas dergleichen, zu bedeuten. Nun, zunachst geht uns nur das 
Zeitalter der beiden Traktate an, und dafur ist wohl der Nach- 
weis der Zeit Konstantins als feststehend anzunehmen. Auch der 
sogenannte Bellermannsche Aiionymus bezw. die Bellermannschen 
Anonymi (denn es handelt sich um eine zufallige Zusammenstellung 
von zwei oder drei einander nichts angehenden kleinen Arbeiten) ge- 
horen wohl ungefahr in dieselbe Zeit. Dieselben stellen anscheinend 
praktische Unterrichtswerke im Kitharaspiel vor, also so ein Ding 
wie unsere heutigen kleinen Klavierschulen, denen sie auch darin 
gleichen, daB zwischen die rein praktischen Anweisungen einige 
theoretischen Erorterungen eingestreut sind, denen als solchen selb- 
standige Bedeutung mangelt. Sie sind zum Teil wortlich aus Aristo- 
xenos entnommen, enthalten aber eine Anzahl fur uns sehr 
wichtiger Notizen zur praktischen Musikfibung. Die praktischen 
Anweisungen aber sind doppelt wertvoll, weil sie eine groBe Zahl 
von sonst nicht hinlanglich erklarten Termini technici mit Beispielen 
belegen, die in Instrumentalnoten gegeben sind.. Bellermann kam 
mit seiner Publikation der Anonymi (1841) dem Pariser Musik- 
gelehrten A. J. H. Vincent zuvor, der ebenfalls dieselben publizieren 
wolite, sich aber nun auf eine Ubersetzung und vortreffliche An- 
merkungen beschrankte in seiner wichtigen Sammelarbeit: » Notice 
sur trois manuscrits grecs relatifs a la musique* in Bd. XVI. 2 
der » Notices et extraits des manuscrits de la Bibliotheque du Roi« 
(1847). Im AnschluB an diese Anonymi sei gleich die sogenannte 
»Koivrj 6p[xaQia« (oder c 0pjj.aoia) erwahnt, eine anonyme Anwei- 
sung zum Stimmen der Kithara, die ebenfalls von Vincent in seinen 
•Notices « (S. 25 a) und neuerdings auch von Jan als AbschluB des 
Textes der >Scriptores« aus einem Miinchener Codex (104fol. 284) 
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ausgezogen ist. In dieser Hormasia hat man irrigerweise zuerst einen 
zweistimmigen Tonsatz suchen wollen. Dieselbe gehort zweifellos 
ebenfalls der spateren Kaiserzeit an und wird uns Dienste leisten fur 
die Entratselung gewisser Probleme der Harmonik des Ptolemaus. 

Von untergeordneter Bedeutnng ist der alexandrinische Neu- 
platoniker Jamblichos aus Chalkis in Kolesyrien, ein Schiiler des 
Porphyrius (gest. 333 n. Chr.), dessen Lebensbeschreibung des 
Pythagoras nur die landlaufigen Grundlagen der pythagoraischen 
Intervallentheorie enthalt (Ausgabe von Kiister 1815 — 16). Des 
Jamblichus Uberarbeitung der Lehre des Nikomachus erwahnte ich 
bereits, auch daB dieselbe in C. v. Jans Scriptores abgedruckt ist. 

Ein ausgezeichneter romischer Schriftsteller (iber die Musik der 
Alten soil Gaeionius Rufus Albinus gewesen sein, der 335 
Konsul und 336 Stadtprafekt zu Volusium war. Boethius erwahnt 
ihn mit Auszeichnung und hat ihn benutzt (I. 26). Vgl. G. v. Jan 
im Philologus LVI. 163—166. Urn die Mitte des J. Jahrh. n. Chr. 
bliihte der Alexandriner Alypios, dessen EisaYa>Y?] [xousixyj schon 
1616 von Meursius zu Leyden herausgegeben wurde, aber ohne 
die Hauptsache, namlich die Notentabellen, die deshalb Athanasius 
Kircher in der Musurgia universalis (Rom 1650) erstmalig brachte. 
1652 folgte Meibom mit einem vollstandigen Abdruck des Werkes 
(in den »A. m. auctores VII «). Da die kurze Einleitung kaum in 
Betracht kommt, so sind auch die beiden gleichzeitig (1847) erschie- 
nenen grundlegenden Untersuchungen des griechischen Notensystems 
von Ft. Bellermann und K. Fortlage eigentlich kommentierte 
Ausgaben des Alypius (Bellermann »Die Tonleitern und Musiknoten 
der Griechen«; Fortlage > Das musikalische System der Griechen in 
seiner Urgestalt«). Wenn ich friiher gesagt habe, daB auch ohne 
die Alypischen Tabellen doch eine Rekonstruktion des griechischen 
Notensystems aus den Tabellen bei Aristides (unter Zuziehung der 
vereinzelten Angaben bei Bacchius, Gaudentius u. a.) moglich ge- 
wesen sein wurde, so soil doch damit nicht die ungleich groBere 
Leichtigkeit in Frage gestellt werden, welche uns die fast liickenlos er- 
haltenen alypischen Tabellen samtlicher 1 5 Transpositionsskalen durch 
alle drei Tongeschlechter gewahren. In der Tat lassen dieselben kaum 
irgend welche Punkte der Notenschrift im unklaren, besonders in 
Verbindung mit den erganzenden Mitteilungen des Bellermanschen 
Anonymus iiber die Notierung von Ligaturen und Dehnungen. 

Das groBe Werk Ma&yjfxatixai ouvaYa)Y at ' c ' es Mathematikers 
Pappos aus dem letzten Viertel des 4. Jahrh. n. Chr. ist noch 
niemals vollstandig herausgegeben worden ; die Bruchstiicke, welche 
Wallis 1688 veroffentlichte, die auch in dessen gesammelte Werke 
von 1699 aufgenommen sind, enthalten nichts auf Musik Bezugliches. 
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Von Ambrosius Aurelius Theodosius Macrobius aus dem Ende 
des 4. Jahrhunderts haben wir einen Kommentar zu Ciceros Traum 
des Scipio, der wie diese Episode selbst in Ciceros De republica VIII 
zu der fur die Kenntnis der alten Musik nicht eben ernstlich aus- 
giebigen Literatur iiber die Spharenmusik gehort, welche ja aber 
so viele Federn in Bewegung gesetzt hat. 

Gleichfalls ins Ende des 5. Jahrhunderts gehort Marci anus Cap ella 
(Marcianus Mineus Felix Capella), dessen Satyricon im 9. Buche, das 
der Musik gewidmet ist, Ausziige aus Aristides Quintilian enthalt; 
dieses 9. Buch ist sarat einem Kommentar des Remigius von Auxerre 
im LBande der >Scriptores« des Abt Gerbert abgedruckt. Vgl. 
H. Deiters >Uber das Verhaltnis des Martianus Capella zu Aristides 
Quintilianus (1881.) • 

Durch das ganze spatere Mittelalter gait als der eigentliche 
Reprasentant der antiken Musiklehre Anicius Manlius Torquatus 
Severinus Boethins (475 — 524). Derselbe war Kanzler Theodorichs 
des GroBen, der ihn aber zufolge von Verdachtigungen zuletzt ins 
Gefangnis warf und hinrichten lieB. AuBer philosophischen und 
mathematischen Schriften verfaBte Boethius ein Werk >De Musica« 
in 5 Buchern, das eine mit Geschick gemachte, wenn auch nicht 
in die Tiefen dringende Darstellung des antiken Musiksystems vor- 
stellt, die sich aber wahrscheinlich mehr auf die romischen Vor- 
arbeiten (Varro, Albinus) als die Griechen selbst stutzt. Doch ist 
wenigstens Ptolemaus starker benutzt. Ausgaben des Werkes er- 
schienen bereits 1491 und 1499 in Venedig (Gregorii), 1546 und 
1590 in Basel (Glarean), eine neue Textausgabe von Friedlein 
1867, eine deutsche Ubersetzung mit Kommentar von Oskar Paul 
1872 (mit einem Anhang: Ptolemaus III Kap. 5 — W griechisch und 
deutsch). Eine Dissertation von Mickley iiber die Quellen des 
1 . Buches erschien 1 898 in Jena. 

Ein Zeitgenosse des Boethius ist Magnus Aurelius Cassio- 
dorus (um 485 — 580), ebenfalls am Hofe Theodorichs hoch an- 
gesehen, 514 romischer Konsul, nach Theodorichs Tode am Hofe 
Athalarichs; er soil in einem Kloster fast lOOjahrig gestorben 
sein. Seine Schrift >De artibus ac disciplinis liberalium artium* 
ist im 1 . Bd. von Gerberts Scriptores abgedruckt. Einiges Inter- 
essante zur Musikgeschichte enthalten seine Variorum libri XII 
(hauptsachlich Briefe). Vgl. H. Abert >Zu Cassiodor« (Sammelb. d. 
IMG. III. 3), wo ein groBer EinfluB Cassiodors auf spatere Schrift- 
steller angedeutet ist, den man bisher aus Uberschatzung des 
Boethius iibersehen hatte. 

Ein wichtiges kompilatorisches Werk ist wieder das Lexikon 
des im 10. Jahrhundert lebenden Snidas, dem offenbar noch 
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raancherlei Quellen zu Gebote standen, die seither verloren ge- 
gangen sind (Ausgaben von Bernhardy 1834 — 35 und Becker 
1854). 

Von geringerer Bedeutung ist das kleine Kompendium des 
byzantinischen Matbematikers Michael Psellos (urn 1018 — 1080} 
T% [X0DCKX7J; ouvo^t? dxpij3co|A£V7]. Dasselbe erschien zuerst in des 
Arsenius Opus in quatuor mathematicas disciplinas (1532), in Xylan- 
ders Perspicuus liber de quatuor mathematicis scientiis (Basel 1556 
lateinisch), und alsAribang von Alards »De veterum musica« (Schleu- 
singen 1636), griechisch und deutsch im 3. Bande von Mizlers Mus. 
Bibliothek 1736—54). Eine Schrift des Psellus iiber Rhythmik 
gab Morelli 1785 zugleich mit den rhythmischen Fragmenten des 
Aristoxenos heraus. Vincent brachte in den Notices et extraits 
(1847) die Schrift: »Mt^arj)v tou l FeXXo5 si? xrp HXaTovo; tyoyo- 
-yovtav« (S. 316 ff.), sowie- einige kurze Fragmente (S. 338 ff.), Herm. 
Abert in den Sammelb. der Intern. MG. II. 3 (1901) einen Brief 
des Psellus »irepl |jlodoix%«. 

Eine umfangreiche und durch Ankniipfen an altere Autoren 
(Nikomachus) se"hr wichtige Schrift ist der speziell die Musik 
behandelnde 2. Teil des mathematischen Quadrivium des byzan- 
tinischen Mathematikers Georgios Pachymeres (1242 bis etwa 
1310), welchen A. J. H. Vincent mit Vorausschickung der allge- 
meinen Einleitung des Gesamtwerkes in den Notices et extraits 
(1847) S. 362 — 553 herausgegeben hat. Ganz mit Unrecht hat 
man das weitschichtige Werk mit dem kleinen Traktate des Psellus 
identifiziert. 

Sehr wichtig ist endlich noch die Harmonik (drei Biicher) des 
Manuel Bryennius, ebenfalls eines Byzantiners unter Michael 
Palaologus dem Alteren um 1320. Das Werk ist nicht nur eine 
ausgezeichnete Durcharbeitung der Theorien des Aristoxenos und 
Ptolemaus, Nikomachus, Tbrasyllus u. a.; dasselbe bestatigt auch 
sogar im Wortlaut den Inhalt des Bellermannschen Anonymus 
(Definitionen von Prolepsis, Eklepsis, Kompismos usw., der 6vo'[xara, 
orj{ieTa und oyr^aza des [xsXoc). Einzige Ausgabe in Wallis' 
Opera mathematica (1699, 3. Bd.). Pachymeres und Bryennius 
sind besonders wichtig fur die Geschichtsforschung der Zeit des 
Ubergangs vom antiken System zu dem des Mittelalters, da sie 
die byzantinischen acht Yj^ot. mit den Kirchentonen in Beziehung 
setzen. 
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b) Studien fiber die Musik des griechischea Altertums. 

August Boeckh, De metris Pindari (Leipzig 4 814). 
Johannes Franz, De musicis graecis commentatio (Berlin 1840). 
Friedrich Bellermann, Die Hymnen des Dionysios und Mesomedes (Ber- 
lin 4 840). 

, Fragmentum graecae scriptionis de musica (Berlin 4 840). 

, Anonymi scriptio de musica. Bacchi senioris introductio musica etc. 

(Berlin 4 8 44). 

, Die Tonleitern und Musiknoten der Griechen (Berlin 4 84 7). 

Karl Fortlage, Das musikalische System der Griechen in seiner Urgestalt 

(Leipzig 4 847). 
Gottfried Stallhaum, Musica ex Platone sec. loc. legg. VII p. 742 (Leipzig 

4846). 
Aug. RoChach und Rud. Westphal, Metrik der griechischen Dramatiker 

und Lyriker (Leipzig 4854 — 65, 3 Bde, 3. Aufl. [mit Gleditsch] als > Theorie 

der musischen Kiinste der Hellenen* 4 885 — 89). 
Ruldolf Westphal, Die Fragmente derLehrsatze der griechischen Bhythmiker 

(Leipzig 4 864). 

, Harmonik und Melopoie der Griechen (Leipzig 4 864). 

, Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik (4. Teil [Fragment] 4 864, 

3. Teil: Plutarch uber die Musik [4 865]). 

, System der antiken Rhythmik (Leipzig 4 865). 

j Aristoxenos von Tarent ; Metrik und Rhythmik des klassischen Hellenen- 

tums (4. Bd. Leipzig 4 883, 2. Bd. herausgeg. von Fr. Saran, Leipzig 

1893). 

, Die Musik des griechischen Altertums (Leipzig 4 883). 

, Die Aristoxenische Rhythmuslehre (Vierteljahrschrift f. MW. 4 894). 

, Allgemeine Theorie der musikalischen Rhythmik seit J. Seb. Bach (Leipzig 

4 880). 
J. H. Heinrich Schmidt, Die Kunstformen der griechischen Poesie (Leipzig 

4 868—69, 4 Bde). 
Francois Auguste Gevaert, Histoire et theorie de la musique de 1'anti- 

quite (Gent 4 875—88, 2 Bde). 
, Les problemes musicaux d'Aristote (mit G. Vollgraff, 3 Teile, 4 899 — 

4 902). 

, La melopee antique dans le chant de l'eglise latine (Gent 4 895). 

Wilhelm Christ, Metrik der Griechen und Romer (Miinchen 4874 [4879]). 

, Grundfragen der Metrik der Griechen und R8mer (Miinchen 4 902). 

, Geschichte der griechischen Literatur (1889, Bd. 7 von Iwan Mullers 

Handbuch der klassischen Literatur). 
Otfried Muller, Geschichte der griechischen Literatur (Breslau 4844, 

2 Bde). 
Charles Emile Ruelle, frtudes sur l'ancienne musique grecque (2 Bde 

4 875—4 890). 
, Franzdsische Chersetzungen der Rhythmischen Fragmente des Aristoxenos 
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(4 874), Nikomachos (1881), Euklid (4 884), Alypius, Gaudentius, Kleonides, 

Bacchius sen. (4 896). 
Heinrich Guhrauer, Der pythische Nomos (4 875 — 76 in Fleckeisen, Jahr- 

bucher fur klassische Philologie). 

, Zur Geschichte der Aulodik (4 879). 

, Der Nomos Polykephalos (4 889). 

Karl von Jan, Die griechischen Saiteninstrumente (Leipzig 4 882, Saargemun- 

der Gymnasial-Programm). 
, Bericht iiber griechische Musik und Musiker fur 4 884 — 99 (Jahresbericht 

fur Altertumswissenschaft 4 900). 

, Musici scriptores graeci s. unter, >Quellen« (S. 4 2 u. 4 4). 

, Die Harmonie der Spharen (Philologus, Bd. 52). 

W. Crusius, Uber die Nomos-Frage (Zurich 4 885). 

A. Fairbanks, A study of the greek Paean (Cornell-Studies 4900). 

A. Howard, The Aulos or Tibia (Boston 4 893). 

Karl "Stumpf, >Geschichte des Konsonanzbegriffs*, I. Im Altertum (4897). 

, Die pseudoaristotelischen Probleme (4 897). 

J. Jiithner, Terpanders Nomengliederung (Wien 4892). 

D. B. Moni;o, The modes of ancient greek music (Oxford 4 894). 

R. ICberner, >Dynamis und Thesis* (s. K. von Jans Besprechung im »Philo- 

logus* 4 89C). 
Erich Bethe, Die griechische Tragodie und die Musik (Leipzig 4907). 
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I. Buch. 

Entwicklung der Formen der Griechischen Musik. 
Tonkiinstlergeschichte. 

Einleitung: Die historisch nicht fixierbaren Volkslieder 
der Griechen, 

Wie ich bereits betonte, ist die Geschichte der Formen der 
griechischen Musik groBenteils identisch mit der Geschichte der 
griechischen Poesie, weil eben Dichterwort und Mejodie lange zu 
unloslicher Einheit verbunden sind. Ja, nicht nur durch das ganze 
Altertum sondern auch noch durch den groBten Teil des Mittelalters 
bleiben dieselben derart eng verbunden, daB der Rhythmus der Melodie 
durchaus vom Metrum abhiingig ist und es daher einer Notierung 
des musikalischen Rhythmus gar nicht bedarf. Wenn wir heute 
wissen, daB selbst noch die Weisen der Troubadoure und Minne- 
siinger und diejenigen der geistlichen Lieder bis ins 15. Jahrhun- 
dert nur bezuglich der Tonhuhenabwandlung und der Verteilung 
etwaiger Melismen auf die Silben notiert wurden, nicht aber bezug- 
lich des rhythmischen Baues, der vielmehr durchaus aus dem 
Metrum sich ergab, so kann es uns gewiB nicht wundernehmen, 
daB auch die Griechen den musikalischen Rhythmus der Gesange 
als eine Eigenschaft der Texte ansahen. Deshalb konnten 
auch durch viele Jahrhunderte unvollkommene Arten der Noten- 
schrift dem Bedurfnis vollig geniigen; hatte nicht schon friih bei 
den Griechen sich neben der Vokalmusik auch eine auf sich selbst 
angewiesene Instrumentalmusik zu entwickeln begonnen, so wurde 
auch den Griechen wohl eine Tonschrift der Art wie die zu 
Anfang des Mittelalters auftauchende Neumenschrift vollig genugt 
haben; ja es ist sogar nicht unmoglich, daB die Neumenschrift 
selbst griechischen Ursprungs ist und sich aus der Cheironomie, 
den Handbewegungen des die Melodiebewegung und die ihr ent- 
sprechenden Bewegungen des Chors leitenden Chordirigenten des 
Altertums entwickelt hat. Ein grober FehlschluB ist es aber, 
anzunehmen, daB die durch solche unvollkommene Notierung an- 
gezeigten Melodien keine wirklichen Melodien, sondern nur eine Art 
Rezitation gewesen waren. Ein rezitierender Gesangsvortrag ist 
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sigher nicht als eine Vorstufe wirklichen Gesangs, sondern nur 
als eine verblaBte Form eines solchen denkbar. DaB aber, lange 
bevor iiberhaupt von irgend welcher Art der Aufzeichnung der 
Tone die Rede sein konnte, wirkliche Melodien sich von Mund zu 
Ohr fortgepflanzt und erhalten haben, versteht sich ganz von selbst, 
und auch fur prahistorische Zeiten Griechenlands ist uns das durch 
mancherlei Berichte verbiirgt. 

Die griechische Literaturgeschichte setzt ein mit dem horaeri- 
schen Epen. Aber gewiB mit Recht macht Wilhelm Christ im Ein- 
gange seiner den 7. Band von I wan Mullers »Handbuch der klassij 
schen AltertumswissenschafU bildenden »Geschichte der griechischen 
Litteratur« (1889) darauf aufmerksam, daB doch nicht nur dichte- 
rische Meisterwerke wie die Ilias und Odyssee Vorstufen voraussetzen, 
die allmahlich auf solche Hohe der Kiinstlerschaft fiihren, sondern 
daB auch die Zusammenfassung von 6 FiiBen zu einem Verse, wie 
sie der epische Hexameter zeigt, fur einfache Zeiten und volkstiim- 
liche Lieder ein zu groBes MaB ist und zwingend auf einfachere, 
kleinere, iibersichtlichere MaBe als Vorstufe hinweist. 

Aug. Boeckh gab einer ahnlichen Ansicht Ausdruck in der kleinen 
Schrift »Uber die VersmaBe -des Pindaros« und bezeichnete die 
vorhomerische Poesie als eine lyrische, kam aber bereits in der 
beriihmten, fur die neuere Behandlung der griechischen Musik vor- 
bildlichen Abhandlung »De metris Pindari« (im 2. Bd. seiner Aus- 
gabe der Gedichte Pindars 1818) von dieser Ansicht ab. In seiner 
1 Jahre nach seinem Tode von Bratuschek herausgegebenen »En- 
cyklopadie und Methodologie der philologi schen Wissenschaften* 
motiviert er die Anderung seiner Ansicht dahin, daB es nicht denk- 
bar sei, daB jene altesten Dichtungen den subjektiven Charakter 
gehabt haben, welcher der Lyrik wesentlich sei und sich erst 
in nachhomerischer Zeit sehr allmahlich entwickelt habe. Ob- 
gleich die alten Hymnen in der Anbetung des Unendlichen das 
Gefiihl der Naturbegeisterung ausdriickten, miisse man sie doch 
als episch bezeichnen ; denn es sei sicher in ihnen alles als erzahltes 
mythisches Faktum dargestellt gewesen ohne eigene Reflexion des 
Dichters. Diese Auffassung bestatige sich auch dadurch, daB nicht 
nur die homerischen Hymnen, sondern auch die erneuerten mythi- 
schen Poesien in der Form ganz episch seien (gemeint besonders die 
gefalschten Orphischen Dichtungen). »Allein sofern die altesten Ge- 
sange noch mehr mit dem inneren Sinne der Symbole vertraut waren 
und das religiose Gefiihl aussprachen, lag darin allerdings ein sub- 
jektivisches lyrisches Element und dies fand seinen Ausdruck in der 
Musikweise (vdjxo;). Darum haben die Alten die Hymnenpoesie, von 
der uns leider nichts erhalten ist, in bezug auf ihren musikalischen 
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Charakter als lyrisch bezeichnet. In den Weisen dieser religiosen 
Chorale lag der unentwickelte Keim aller spateren Lyrik. Jeden- 
falls war jene Poesie ebenso volkstiimlich wie das spatere home- 
merische Epos, obgleich die Priesterfamilien und die Aoden, die 
Pfleger des Gesanges waren. Die aus dem Nomos hervorgegangene 
rein lyrische Poesie biiBte eben falls ihren volkstiimlichen Charakter 
nicht dadurch ein, daB sie in Sangerschulen kunstmaBig geubt 
wurde, und es findet sich daher bei den Griechen nicht 
der Unterschied zwischen dem kunstlosen Volksliede und 
der Kunstlyrik. Die vom gemeinen Volke gesungenen Lieder, die 
Lieder der Miillerinnen, Ruderer usw. sind ganz unbedeutende 
Nebengattungen der lyrischen Poesie*. (Vgl. auch Koster, 
>De cantilenis popularibus Graecorum.« Berlin 1831.) 

Fast scheint es, als habe Boeckh seine urspriingliche Ansicht 
vom lyrischen Charakter der vorhomerischen Poesie aufgegeben, 
weil sie nicht in sein Grundschema des Entwicklungsgangs der 
Poesie: Epik, Lyrik, Drama hineinpassen will. Denn wenn er das 
Volkslied als einen unbedeutenden NebenschoBling der Kunstlyrik 
hinstellt, so verweist er uns damit in die nachhomerische Zeit und 
als vorhomerische Poesie bleiben nur Tempelgesange iibrig, fur 
welche die Abfassung in epischen MaBen minder unwahrscheinlich 
ist. W. Christs einleuchtender Gedanke, daB der Hexameter eigentlich 
bereits aus zwei Trimetern bestehe und daher auf einfachere 
kiirzere MaBe hinweise, verdient gewiB die groBte Beachtung und 
eroffnet, wenn man dazu noch die Moglichkeit der Ergiinzung des 
Trimeters zum Tetrameter durch Pausen oder Dehnungen ins Auge 
faBt, den Ausblick auf eine Form der alten griechischen Volks- 
gesange, welche dieselben durchaus als denjenigen anderer Zeiten 
und Volker entsprechend geartet erscheinen laBt. DaB W. Christ die 
Volkslieder der Griechen so oder ahnlich sich denkt, geht aus einer 
AuBerung S. 116 — 117 der >Geschichte der griechischen Litteratur« 
hervor. Nachdem er zunachst die Kernspriiche (Ttapoifju'ai) als ein- 
fachste und kiirzeste Form der Volksdichtung erwahnt, sagt er: 
»Kunstvoller sind die aus mehreren meist lyrischen Versen be- 
stehenden Volkslieder, wie das Mahllied (c^jSyj iirijiuXio?) der Lesbier, 
das Spinnerlied, das Kelterlied, das Lied auf den Gott Dionysos, 
das die Frauen in Elis sangen, das Schwalbenlied der Rhodier u. a.« 
Die weiter von Christ genannten Skolien (Trinklieder) miissen da- 
gegen aber wohl sicher tiberwiegend der wirklichen Kunstlyrik zu- 
gerechnet werden. 

Ganz voll und bestimmt stellt sich Otfried Muller in seiner 
»Geschichte der griechischen Literature (3. Bd. 3. Aufl. heraus- 
gegeben von Heitz 1875—84) auf den Standpunkt, ein auBerhalb 

Riemann, Handb. d. Masilsgesch. I. 1. 9 



34 Die historisch nicht fixierbaren Volkslieder der Griechen. 

der eigentlichen Kunstentwicklung stehendes Volkslied bei den Grie- 
chen anzunehmen, besonders miBt er den Liedern ein hohes Alter bei 
(I S. 26) »die sich auf die Jahreszeiten und ihre Phanomene bezogen 
und die durch dieselben angeregten Empfindungen auf schlichte 
Weise aussprachen; von Landleuten, Schnittern und Winzern ge- 
sungen, mussen sie auch Zeiten eines einfachen Landlebens ihre 
Entstehung verdanken*. Er unterscheidet besonders zwei Arten von 
Volksliedern, die Klagelieder (0p9jvoi, AiXiva) und Jubellieder (Paane, 
Ilaiavsc), welche beide durch Homer selbst als vorhomerisch er- 
wiesen sind. 

Das Motiv der Klage um einen frith vom Tode dahingerafften 
schunen Jiingling, den man ohne Zweifel als Personifikation des dahin- 
welkenden Friihlings aufzufassen hat, ist dem Linosgesange (AiXivo;, 
OitdXivoc) mit dem Lityerses der Phrygier, dem Bormos der 
Maryandiner, dem von Herodot [II. 79] erwahnten Manerosliede der 
Agypter, der Adonisklage derSyrer, der Hylasklage der Bithynier, 
dem Skephros der Arkadier (auf einen im Sommer versiegenden 
Bach) und dem Jalemos gemein. Pausanias berichtet im 29. Kapitel 
der Boiotika, daB der sagenhafte Sanger Pamphos, der Stammvater 
der Priester- und Sangerfamilie des Pamphiden, zuerst die Linos- 
klage am Grabe seines Lehrers Linos angestimmt habe (vgl. Brugsch, 
Die Adonisklage und das Linoslied, Berlin 1852). Der Paan zu 
Ehren Apolls wird bei Homer Jl. 22 von den Griechen angestimmt 
nach der Totung des Hektor durch Achilleus und Jl. 1 zur Ab- 
wehr der Pest. Der Hochzeitspaan (Hymenaios) kommt bei Homer 
vor in der Beschreibung des Schildes des Achilleus und ganz ahnlich 
bei Hesiod in der Beschreibung des Schildes des Herakles. Kallima- 
chos(im 3.Jahrh. v. Chr. Oberbibliothekar in Alexandria) sagt: »AHe 
Ailina mussen verstummen, wenn man das || : ts llaiav:| vernimmt«. 
Vgl. iibrigens A.Fairbanks, A Study of the Greek Paean (Cornell 
Studies 1900). Pollux, der eineganze Reihe der alten Volkslieder im 
4. Buche § 52 seines Onomastikon anfiihrt, bezeichnet ausdriicklich den 
»Borimos« der Maryandiner als ein Lied derLandleuteftewpyuiv <|a|j.a 
und sagt auch, daB Maneros die Agypter und Lityerses die Phrygier 
den Ackerbau gelehrt habe; Pollux a. a. 0. und Athenaus im 1 4. Buche 
der Deipnosophisten bringen noch eine ganze Reihe Namen von Liedern 
bei, welche beweisen, welche Rolle der Gesang alter Volkslieder zum Teil 
mitBegleitungdesAulos,zumTeil auch mitTanz,im burgerlichenLeben 
der Griechen spielte. Wir durfen wohl annehmen, daB bei den eigent- 
lichen Arbeitsliedern der Tanz wegfiel, und vielmehr die Hantierungen 
selbst rhythmisch each den Klangen des Gesanges und Aulospiels sich 
regelten, wie das Karl Bucher in seiner Studie »Arbeit und Rhyth- 
mus« (1896 herausgeg. von der Kgl. sachs. Gesellsch. d.Wiss. 4. Aufl. 
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4 909) so iiberzeugend ausgefuhrt hat. Athenaus XIV. \0 defi- 
niert den 'Ip-ato? oder dorisch die : I[xaXi? als Lied der Muller beim 
Mahlen; den AiXivo? laBt er unter Berufung auf die >Atalantai« des 
Epicharmos die Weber bei der Arbeit singen, Outuyyo? heiBt ein 
Lied zu Ehren der Artemis (die auch Outu? genannt wurde), 
"IooXo; ist der Name eines Liedes der Wollspinner aber auch eines 
Liedes beim Garbenbinden zu Ehren der Ceres (i'ouXo? oder ouXo; 
= Garbe; auch wird Demeter selbst 'IooXco genannt). Weiter zahlt 
Athenaus auf Wiegenlieder der Ammen, die v.aza$aov.a\r i azi<; hieBen; 
ein Lied beim Schaukeln hieB AXyjtis (zu Ehren der Erigone), der 
Lityerses ist nach Athenaus speciell ein Schnitterlied , die Weide- 
hirten sangen den (3oi>xoAiaa|jLoc, ebenso gab es Gesange der Lohn- 
feldarbeiter, der Badediener usw. Unter die Tanzlieder rangiert 
Athenaus XIV. 27 die^oi? (den Morsertanz), den jjLaxxpiofxds (Back- 
trogtanz, auch omoxivcx; >das Entfliehen« genannt), der von einer 
Anzahl Frauen (jxaxxpiaxpiai) zusammen getanzt wurde; andere 
Tanze hieBen dXcpixwv Ix^uoi? (das Graupenschiitten), IjuXou uapdXr^t; 
(die HolzaufnahmeJ usf. Als Volkstanze der Kreter nennt er den 
Orsites und Epikredios , ferner verzeichnet er den phrygischen Ni- 
batismos, den thrazischen Kalabrismos, den macedonischen Telesias, 
den die als Tanzer verkleideten Leute des Ptolemaus bei der Er- 
mordung des Alexander, Bruder des Philippus, zuerst getanzt haben 
sollen usw. Die Aufzahlung des Athenaus mengt freilich mancherlei 
durcheinander, nennt vor allem eine ganze Reihe pantomimischer 
Tanze, die mit dem Volksliede und Arbeitsliede wohl nichts mehr zu 
tun haben, so volkstiimlich sie auch wohl gewesen sind (2o^d<; [Wir- 
beltanz], Thermaustris [bei dem im Aufspringen die Beine schnell 
gekreuzt wurden], 2xpd[3iXos (der Kreisel) , Qaui; (die Eule) u. a. m.). 
Aus Pollux IV. 52 konnen wir noch einige weitere Arbeitslieder 
namhaft machen , namlich das Kelterlied dTriX-^viov mit Aulosbe- 
gleitung beim Auspressen der Trauben, den ttciojjlc^ oder das utioti- 
xdv beim Enthiilsen des Getreides, Rudergesange (epsxixd), Hirten- 
lieder (7roi[xsvixd), speziell auch ein oupoxixdv (Schweinehirtenlied). 
Mag auch unter diesen Liedern und Tanzen, deren Aufzahlung auf 
Vollstandigkeit keinerlei Anspruch erheben kann, sich eins oder das 
andere befinden , das jungeren Ursprungs oder gar wirklich der 
Kunstlyrik entnommen ist, keinesfalls wird man sich der Einsicht 
verschlieBen konnen, daB es wirklich griechische Volkslieder 
gegeben hat, die schlicht und natiirlich Leid und Freude 
des gemeinen Mannes aussprachen und auch wohl im Alter- 
tum schon ahnlich wie in spateren Zeiten gelegentlich anregend und 
erfrischend auf die kiinstlerische Produktion gewirkt haben. 

3* 
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I. Kapitel. 

Epos und Nomos. 

§ 1. Die mythischen Begriinder der griechischen Musikkaltar. 

Bevor wir den festeren Boden einer Zeit betreten, aus der uns 
wenn auch nicht Denkmaler der antiken Musik, so doch wenig- 
stens solche der antiken Poesie vorliegen, d. h. der Zeit Homers 
(9. — 8. Jahrhunderts) miissen wir wenigstens ganz kurz der sagen- 
haften Kiinstler gedenken, an deren Namen die Griechen die ersten 
Anfange musikalischer Kultur kniipfen. Alle diese Namen verweisen 
die Anfange der Musik aus Hellas selbst nach auswarts, d. h. sie 
kniipfen die Entstehung der einzelnen Kunstzweige an die Einwan- 
derung von Kiinstlern teils von Norden her (aus Thessalien, Thra- 
zien), teils von Osten (Kleinasien). Zweifellos offenbart sich in 
diesen Sagen nichts anderes als die Erinnerung an die starke Ver- 
schiebung der Wohnsitze der griechischen Stamme durch die 
sogenannte dorische Wanderung um das Jahr 1104. W. Christ, 
Gesch. d. gr. Litt. S. 14 sagt: »Jener Zweig des arischen Volks- 
stammes, der sich spater den gemeinsamen Namen Hellenen gab, 
setzte sich, in verschiedene Stamme geteilt, viele Jahrhunderte 
vor den Troika in seinen europaischen Sitzen fest. Hauptstammes- 
unterschiede, die zwar gewiB infolge der lokalen Trennung im 
Laufe der Zeiten starker hervortraten , aber doch schon bei der 
ersten Niederlassung in Europa vorhanden waren, bildeten die 
Aoler, Dorer, Ionier. In verschiedenen VorstoBen nach Siiden und 
Westen verbreiteten rSich dieselben von Thessalien und Mittel- 
griechenland aus iiber ganz Hellas, von der alten Bevolkerung die 
fremden Bestandteile aufsaugend, die verwandten sich angliedernd. 
lm Mutterlande Thessalien am Fufie des Olymp erbliihten auch 
die ersten Anfange der Poesie; dieselben standen mit dem Dienste 
der Musen und dem Stamme der Thrakerin Verbindung. Die Mu- 
sen, anfangs ohne bestimmte Zahl, spater als 3 (nach Pausanias 
IX. 29 : MeAet7], MvrjfiT], 'AoiStj) und 9 (schon bei Homer) gedacht, 
wurden wie alle Gotter der alten Zeit in quellenreichen Hainen ver- 
ehrt und hatten ihren altesten Sitz am Olymp in Thessalien und 
am Helikon in Bootien. Vom Olymp, wo sie an der Quelle Pim- 
pleia und in der Grotte von Leibethron wohnten, hatten sie den 
Beinamen Mouoai 'OXofnuaSe?, und daB hier ihr altester Sitz war, 
zeigt sich auch darin, daB Hesiod, der bootische Sanger, neben 
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dem neuen Beinamen c EXuu)viao£? noch den alten 'OXojjLTuaSes bei- 
behielt fEpya 1 : Mouaai ITiepnrjOev aoiorjai xXeeouaai). Diener der 
Musen waren die halbmythischen Thraker, eine unter sich stamm- 
verwandte halbpriesterliche Genossensehaft, welche den Kult der 
Musen und des Dionysos liber Thessalien, Phokis, Bootien, Attika 
verbreitete. Mit den bekannten barbarischen Thrakern am Hel- 
lespont und Flusse Axios hat man sie friihzeitig identifiziert. Viel- 
leicht haben sie mit denselben nur den Namen gemein; muglich 
aber auch, daB sie wirklich aus Thrakien stammten und den 
Kult des Gottes Zagreus oder Dionysos von den Bergen des 
Hamus nach Thessalien und Mittelgriechenland trugen*. (Vgl. 
die Studie von Franz Rodiger: >Die Musen « bei Fleckeisen Jahr- 
bucher fur klassische Philologie 8. Supplementband 1875 — 76 
S. 251—290). 

Auf die thrakischen Sanger in Thessalien weist zunachst 
Orpheus, als dessen Heimat Pieria am Olymp gait, wo man 
auch in mehreren Stadten sein Qrab zeigte. Die spatere Sage, 
dass die Leier des Orpheus von der thrakischen Kiiste nach 
Antissa auf Lesbos, der Geburtsstadt des Terpander, geschwommen 
sei, ist natiirlich nur eine mythische Einkleidung des Ubergangs 
der Fiihrerschaft auf dem Gebiete der musischen Kiinste vom Norden 
auf den Siiden. Ein Schiiler des Orpheus soil Musaios gewesen 
sein, der in Athen gelebt habe; sein Sohn Eumolpos sei der 
Stammvater der Eumolpiden, einer Priester- und Sangerfamilie, die 
dauernd bei den der Demeter geweihten eleusinischen Mysterien 
funktionierte. Schon in klassischer Zeit ist aufgedeckt worden, 
daB die unter dem Namen des Orpheus und des Musaus in Umlauf 
gebrachten Gedichte Falschungen eines Priesters Onomakritos sind 
(Christ S. 17). Dennoch ist es keineswegs ausgeschlossen , daB 
sowohl Orpheus als Musaus mehr gewesen sind als nur mythische 
Fiktionen. Durchaus mythisch ist jedenfalls der (nach Plutarch 
aus Euboa stammende) Linos, den man gar zu einem Sohne des 
Orpheus gemacht hat; sein Schiiler ware Pamphos gewesen, nach 
der Aussage des Pausanias, der wiederholt seine Gedichte anzieht, 
der erste athenische Hymnendichter in vorhomerischer Zeit. Plu- 
tarch nennt auch einen Pieros aus Pieria als Dichter auf die 
Musen und einen Anthes aus Anthedon im nordlichen Bootien als 
Hymnendichter, beide wohl ebenfalls zu den » thrakischen « Sangern 
zahlend. Amphion war koniglicher Abstammung oder gar ein 
Sohn des Zeus und der Antiope, nach dem Sturze des Lykos zu- 
sammen mit seinem Bruder Beherrscher von Theben, dessen Mauern 
er durch die Klange seiner Leier aufbaute. Auch er gehort in 
dieselbe Kategorie.. Pausanias nennt ihn verschwagert mit Tantalos 
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von Lydien, von wo er die lydische Tonart mitbrachte; auch habe 
er die Saitenzahl der Lyra von 4 auf 7 erhoht. Heraklides Ponticus 
nennt ihn (bei Plutarch De musica 3) den Erfinder der kitharodi- 
schen Poesie. Wie Musaus den eleusinischen Tempeldienst der De- 
meter geregelt haben soli, so wird ein ahnliches Verdienst dem 
Philammon fiir den Apollonkult in Delphi zugeschrieben ; nach Plu- 
tarch (de ra. 3) besang er zuerst die Geburt der Leto, der Artemis 
und des Apollon und fiihrte zuerst den Chorreigen in den Tempel- 
dienst ein (aber zweifellos ohne Gesang). Sein Sohn Thamyris, 
den Pausanias im Lande der Odrysen (der wilden Thraker) geboren 
werden laBt — wieder derselbe Hinweis auf den Norden (auch 
Plutarch de m. 3 nennt ihn einen Thraker) — forderte die Musen zum 
Kampfe heraus und erblindete zur Strafe. Auch Thamyris wird von 
Pausanias unter den ersten genannt, welche in Delphi im Agon 
siegten. Noch alter als Thamyris und Philammon ist aber der Kre- 
ter Chrysothemis, der zuerst im prachtigen Gewande die Kithara 
aufnahm und den Apoll selbst im Bilde darstellend einen Nomos 
anstimmte. Nach Kleinasien weist zuerst der Name Olen aus 
Lykien, auf den Herodot (IV. 35) die altesten in Delos gesungenen 
Hymnen zuriickfiihrt und den nach Pausanias (X. 5) die delphische 
Dichterin Boo den ersten Priester des Apollon nennt und den 
ersten, welcher in Hexametern gedichtet. Nach Christ a. a.O. konnte 
aber danach das Alter des Olen nicht uber das 8. Jahrhundert 
zuruckdatieri! werden; die Erfindung des Hexameters ist ihm 
dann natiirlich nicht zuzusprechen. 

Eine letzte Kette noch halbmythischer Musiker weist auf Phry- 
gien, namlich die drei zusammengehurigen Namen Hyagnis, Mar- 
syas und Olympos, die drei altesten Auleten. Das Aulosspiel 
tritt damit erstmalig neben das bevorzugte Saitenspiel, das alle die 
friiher genannten bis zuriick zu Orpheus und Linos pflegten. Christ 
nennt irrtiimlich Marsyas und Hyagnis die Eltern des Olympos. Nach 
Plutarch (de m. 5ff.) ist aber vielmehr Hyagnis der Erfinder des Aulos- 
spiels und der phrygischen Tonart und sein Sohn Marsyas sein 
erster Nachfolger; dessen Schuler aber ist der sogenannte altere 
Olympos, der zuerst die Kunst des Aulosspiels nach Griechenland ver- 
pflanzt haben soil. Trotz geistvoller Konjekturen Westphals, welche 
verschiedene Satze von Plutarchs Text umstellen, ist es doch schwer, 
mit den zwei Auleten des Namens Olympos zurecht zu kommen. 
Obgleich der Dichter Pratinas, der, nach zwei Zitaten bei Plutarch 
zu schlieBen, auch wie Glaukos historische Arbeiten gemacht hat, 
einen 7tpu)To<; und einen vstuTspo; w OXo[x7roi; unterscheidet, von denen 
Suidas den alteren (aus Mysien) in die Zeit vor (!) dem trojanischen 
Kriege setzt, wahrend der jungere zur Zeit des Midas II. (734 — 698) 
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gelebt haben soil, so scheint doch eine Identitat der beiden unab- 
weislich zu sein ; zum mindesten muB von den auf die Namen 
der beiden verteilten Verdiensten dem alteren so viel zugerechnet 
werden, daB fur den jiingeren wenig oder nichts iibrigbleibt und 
er damit ganz zurucktritt. Das dem alteren von Suidas zuge- 
schriebene hohe Alter aber ist nicht aufrecht zu erhalten, vielmehr 
derselbe nahe an die Zeit des Terpander und Archilochos heran- 
zuriicken. Jedenfalls weiB Plutarch selbst von dem jiingeren 
Olympos nicht viel zu berichten und schreibt alle bedeutsamen 
Erfindungen auf rhythmischem, melodischem und formengeschicht- 
lichem Gebiete dem alteren zu. 



§ 2. Epos. 

Sehen wir von der Frage nach dem Alter der Volkslieder ab, 
so fmden wir die Musik in Verbindung mit dem Gotterkult bereits 
in sagenhafter Zeit entwickelt und durch viele hochgepriesene 
Namen reprasentiert. (Christ S. 18) »Uber jenen beschrankten 
Kreis von religiosen Anrufungen und Gesangen traten die Dichter 
hinaus, als sich im heroischen Zeitalter ein lebhafter Taten- 
drang der Nation bemachtigte und die Wanderungen der Stamme 
zu heftigen Kampfen und mutigen Wagnissen fiihrten... Schon auf 
dem Festland hatte sich auf solche Weise ein Hort von Mythen 
gebildet; er ward wesentlich bereichert, als im 11. und 10. Jahr- 
hundert vor unserer Zeitrechnung infolge des Vordringens thessa- 
lischer Volkerschaften nach Bootien und der Wanderung der Dorier 
nach dem Peloponnes die alten Bewohner der bedrangten Lander 
nach Kleinasien auswanderten und dort unter mannichfachen 
Kampfen neue Reiche und Niederlassungen griindeten. Solche Sagen 
gestalteten sich von selbst bei einem begabten Volke, das an Saiten- 
spiel und poetische Sprache gewohnt war, zum Gesang, und der 
Gesang selbst hinwiederum verklarte die Sage und gab ihr reichere 
Gestalt und festere Dauer. Das ganze Volk zwar dichtete nicht, 
immer nur ein einzelner gottbegnadeter Sanger schuf den Helden- 
gesang; aber indem jener einzelne Dichter nur die im ganzen 
Volke lebende Sage wiedergab und sich in seinem Singen und 
Dichten mit dem Volke selbst eins fiihlte, ward sein Gesang zum 
Volksgesang und trat seine Person ganz hinter den volkstiimlichen 
Inhalt seiner Dichtung zuriick. In solchem Sinne reden wir von 
einem Volksepos und verzichten auf scharfe Scheidung von Helden- 
sage und heroischen Epos . . . Das heroische Epos ging natur- 
gemaB von der Dichtung kleinerer ballad enartiger Lieder aus. 
Dichter solcher Lieder, die wie vordem sich als Diener der Musen 



40 I. Epos und Nomos. 

ausgaben, gab es natiirlich viele vor Homer; ja es hat groBe 
Wahrscheinlichkeit, daB die Aolier und Achaer schon aus ihrer 
europaischen Heimat derartige Heldenlieder mit nach Asien brach- 
ten. Aber die Namen jener altesten Dichter sind unbekannt; selbst 
derPhemios undDemodokos der Odyssee konnen, wenn sie uber- 
haupt historische Namen sind, nach den Gesangen, die sie (bei 
Homer) vortrugen, nur als Reprasentanten der jiingeren Entwickelung 
des epischen Gesanges gelten. Aber die Sagenkreise kennen wir 
durch die Epen, welche aus ihncn den Stoff nahmen und durch die 
Andeutungen, welche Homer aus ihnen uns aufbewahrt hat. Sie 
waren geteilt nach den Landschaften... Die Sagen der meisten 
Landschaften und Stadte zeigen auf einen Stammheros zuruck, wie 
die der Athener auf Kekrops, der Thebaner auf Kadmos, der 
Argiver auf Danaos, der Peloponnesier auf Pel ops, der Kreter 
auf Minos. Diese Stammesgriinder traten aber allmahlich zuruck, 
da ihnen meistens etwas Fremdes, die Herkunft aus Phonikien, 
Agypten, Phrygien anhaftete, und an ihrer Stelle traten in den Vor- 
dergrund des allgemeinen Interesses und der volkstiimlichen Er- 
zahlung die nationalen Helden und die machtigen Stammeskonige 
der Vorzeit wie Theseus bei den Ioniern, Herakles bei den 
Doriern, die Atriden und Peliden bei den Achaern, die Labdaki- 
den bei den Thebanern. Gelegenheit, die Helden und Konige 
verschiedener- Stamme zusammenzufiihren, boten die gemeinsamen 
Unternehmungen. Diese wurden recht eigentlich der Punkt, an 
welchem das griechische Epos ansetzte, das griechische, 
dcm von vornherein ein starker Zug zur nationalen Gesamtheit 
eigen war. So wurden Lieblingsgegenstande der Sage und des Hel- 
dengesanges die Kampfe der Sieben gegen Theben und die 
Einnahme der Stadt durch die Epigonen, die Fahrt der Argo 
vom Hafen Iolkos am pagasaischen Meerbusen nach dem Hel- 
lespont und dem fernen Kolchis, der zehnjahrige Kampf um 
Ilios, die Feste des Konigs Priamos. Diese grofien gemeinsamen 
Sagenkreise fiihrten von selbst iiber den Horizont kleiner Einzel- 
lieder hinaus zu groBen Epen oder Liederzyklen. Von ihnen er- 
hielt erst im Verlaufe der Zeit der jungste erst in Asien infolge 
der Kolonisation ausgebildete , der trojanische, die grofite Be- 
liebtheit*. 

Ich habe nicht notig, und muB es mir versagen, der anzie- 
henden und geistvollen Darstellung Christs weiter zu folgen und 
insbesondere auch seine Wurdigung Homers wiederzugeben. Ich 
habe diese gedrangte Orientierung nur eingeschaltet, damit die Be- 
merkungen, welche ich iiber die Musikiibung dieser Zeit zu machen 
habe, nicht ganz in der Luft schweben, sondern einigermaBen 
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festere Gestalt annehmen konnen. Die gewaltige die Jahrtausende 
uberragende Erscheinung Homers aber ist der modernen Welt so 
vertraut, daB allenfalls sie allein ausreichen wurde., jener fernen 
Zeit Farbe und Leben in unserer Vorstellung zu geben. 

Als zweifellos feststehend haben wir anzunehmen, daB um die 
Zeit Homers und Hesiods d. h. im 9. und 8. Jahrhundert der 
epische Vers, der Hexameter, derart als herrschend hervortritt, 
daB man geradezu die Existenz anderer Versformen in dieser Zeit 
bestritten und sogar auch fiir die Zeit vor Homer dieselbe Versform 
als die alleinige annehmen zu miissen geglaubt hat. Doch fehlen 
daftir wie gesagt die positiven Beweise, und es mehren sich die 
Stimmen, welche die Annahme einfacher, iibersichtlicher lyrischen 
Versformen fiir die Anfange aller Poesie fiir geboten erachten. 
So stellt sich H. Gleditsch, der Verfasser des die Metrik der 
• Griechen umfassenden Teiles des Iwan Miillerschen Handbuchs der 
klassischen Altertumswissenschaft auf diesen Standpunkt mit dem 
Ausspruche (3. Aufl. 1901 S. 195): »Zu dem gemeinsamen Erbgut 
der indogermanischen Volker gehorte als Anfang poetischer Kunst- 
form ein Vers von vier Hebungen mit unbestimmten Senkungen 



und die Gruppirung von drei oder vier solchen Versen zu einer 
strophischen Einheit.« Gleditsch schlieBt sich damit Ansichten an, 
welche Franz Saran auf dem Gebiet der allgemeinen Metrik und 
llhythmik vertritt. Eduard Sievers hat in seiner neuesten Arbeit 
(Metrische Studien I. 1901) sogar die friiher fiir ganz unrhythmisch 
gehaltenen Poesie der Hebraer auf vierhebige Verse zuriickgefiihrt. 
Saran sagt geradezu (Indogerm. Anz. 1894 p. 27): »Die anapa- 
stisch-spondeische Tetrapodie ist die einfachste iiberhaupt mogliche 
Reihe, aus der alle andern erst sekundar entstanden sind; 
wo also musikalischer Rhythmus ist, muB sie vorhanden sein, 
oder doch gewesen sein«. DaB auch der Hexameter durch seine 
Zweiteiligkeit auf ein urspriingliches MaB von zwei Tetrapodien hin- 
weist, bedarf, wenn Sarans Behauptung zutrifft (wo von ich fest 
iiberzeugt bin), keiner weiteren Ausfuhrung. Waren die Anfange 
der griechischen Poesie nicht durchaus mit dem Gesange, also mit 
wirklicher musikalischen t Melodiebildung verkniipft gewesen, so 
konnte ja mit mehr Aussicht auf Erfolg dafiir gestritten werden, 
daB die Zusammenordnung von drei und drei VersfiiBen, also der 
dreihebige Vers einfach genug sei, um ebensogut wie der vierhe- 
bige als ein Schema von grundlegender Bedeutung gelten zu kon- 
nen. Vom Standpunkte der Musik aus aber ist unbedingt darauf 
zu bestehen, daB das Verhaltnis der Korreepondenz von 
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Aufstellung und Beantwortung, von Leicht und Schwer in 
verschiedenen Potenzen, die Grundlage alles Aufbaues bildet. 

Fragen wir nun im Detail nach der Rolle, welche die Musik 
in diesem Zeitalter der ersten Bliite der Poesie gespielt hat, so ist 
vor allem die traurige Tatsache zu konstatieren , daB uns von 
derselben auch nicht ein einziges noch so geringfiigiges Bruch- 
stiick erhalten ist. Wir wissen nur aus Homer, Hesiod und den 
Zeugnissen anderer Dichter und Schriftsteller, daB nicht nur der 
Gesang der Gotterhymnen im Tempeldienst durch die Priester, son- 
dern auch der der Heldensagen durch die Aoden mit dem Spiel eines 
harfenartigen Saiteninstruments, der Phorminx oder Kitharis, 
Lyra, begleitet wurde. Ob aber die Priester und Aoden die Me- 
lodien der Gesange fortgesetzt auf dem Instrument mitspielten 
oder nur dann und wann sie durch Mitspielen stiitzten, tibrigens aber 
durch Vor-, Zwischen- und Nachspiele ausschmiickten — dariiber 
fehlt bereits wieder jede bestimmte Kunde. Denn wenn uns be- 
richtet wird, daB erst fiber 200 Jahre nach Einrichtung der Olym- 
pischen Spiele die ^tMj xt&apictc, das Kitharaspiel ohne Gesang, als 
konkurrenzfahig bei den Agonen zugelassen wurde, so darf daraus 
nur ja nicht geschlossen werden , daB die Instrumentalmusik der 
Griechen nicht alter sei. Hat doch das Solo-Aulosspiel, die ^iXtj 
auX7jot? das gleiche Recht bereits 30 Jahre friiher erlangt, zweifel- 
los aber von allem Anfange an schon darum eine selbstandigere 
Stellung eingenommen, weil wohl derselbe Mensch singen und Ki- 
thara spielen, aber nicht eine Schalmei blasen und singen kann. 
Ein schwerwiegendes Zeugnis dafiir, daB die Alten wirklich die 
Melodien ganz mitgespielt haben, ist dasjenige Plutarchs, der 
ja aus alten Quellen schopfte (Glaukos, Heraklides Ponticus), 
daB man vor Archilochos stets nur im Einklange mit dem Gesange 
(Tipo'c^opSa) gespielt habe. Die Behauptung Gleditschs, daB mit 
dem Aufkommen des Hexameters an die Stelle des Aoden der 
Rhapsode getreten sei, der nicht mehr die Phorminx schlug, son- 
dern mit einem Stabe (pa(3oo?) in der Hand auftrat, geht doch 
wohl allzuweit, indem sie viel spatere Gebrauche auf die Anfange 
der epischen Dichtung bezieht. Boeckh (Encycl. S. 510) ist zwar 
der Ansicht, daB wahrscheinlich schon bei den homerischen Aoden 
die musikalische Begleitung des epischen Vortrags untergeordnet 
gewesen sei, meint aber andererseits, daB kunstreichere Rhapsoden 
gewiB zu keiner Zeit die Begleitung der Kithara verschmaht 
haben werden. Freilich wenn er dabei an gelegentlich bei geho- 
benen Stellen einfallende »Akkorde« denkt, so bringt er damit mo- 
derne Gewohnungen zur Geltung, von denen fur das Altertum 
keine Rede sein kann. 
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Die in der epischen Dichtung durchgefuhrte Festhaltung eines 
einzigen Verses als Einheit legt den Gedanken nahe, daB auch 
die Gesangsmelodie entsprechend eine einzige Periode fortgesetzt 
wiederholte. Boeckh ist wohl dieser Ansicht, wenigstens laBt seine 
Definition des elegischen VersmaBes als der ersten noch immer 
sehr kurzen und sehr einfachen Strophenform (verglichen mit den 
Strophen der Lyrik) darauf schlieBen. Daran zu glauben, fallt uns 
nun freilich schwer. Der Vortrag von hundert und mehr Versen 
mit immer gleicher Melodie muB monoton erschienen sein und man 
konnte wohl statt dessen lieber dazu neigen, iiberhaupt anzuneh- 
mtrn, daB die Hexameter gar nicht gesungen worden waren. Aber 
auch das ist nicht angangig. Wir wissen, daB Terpander homeri- 
sche £7rr;, also Hexameter, mit Melodien versehen hat, natiirlich 
mit neuen statt der anderweit iiblichen. Mangels bestimmter Kunde 
bleibt uns nichts ubrig, als die Frage offen zu lassen, wieweit die 
Aoden und die alteren Rhapsoden der unausbleiblichen Monotonie 
fortgesetzten Vortrags derselben kurzen Melodie zu begegnen ge- 
wuBt haben; begreiflich aber erscheint jedenfalls, daB die spa- 
teren Rhapsoden das Absingen der Verse im allgemeinen aufge- 
geben haben.*) 

Neben dem alle Hohen und Tiefen menschlichen Empfindens 
mit dem Fluge seiner Phantasie durchmessenden Homer (der etwa 
860 — 770 gelebt hat), steht der mehr am Kleinen haftende Hesiod 
(um 720), im ganzen prosaischer veranlagt, und wo er poetischer 
wird, zur gnomischen und allegorischen Darstellung neigend 
(Christ S. 70). Was fur Homers Dichtungen vollig ausgeschlossen 
war, hat man bei Hesiod versucht, namlich eine Art Strophen- 
bildung aus einer kleinen Anzahl von Hexametern nachzuweisen. 
Besonders fur die Theogonie hat man 3- oder 5-, ja 6zeilige 
Strophen herauskonstruiert (Christ S. 70). Trifft die Vermutung sol- 
cher strophischen Anlage zu, was aber keineswegs allzu wahrschein- 
lich ist, so konnte man natiirlich auch an eine entsprechend erwei- 
terte Form der musikalischen Gestaltung denken. Keinesfalls ist 
aber allgemein fiir die epische Dichtung in Hexametern an eine 
iiber das MaB des Einzelverses hinausgehende rhythmische Ordnung 
zu denken. Boeckh (Encykl. S. 617) motiviert sehr treffend: »Der 



*) Das Wiederauflehen des Interesses fiir die antike Poesie hat bekannt- 
lich im 4 5. und 46. Jahrhundert zahlreiche Versuche veranlaGt, Melodien zu 
erfinden, nach denen die antiken VersmaGe direkt skandierend gesungen werden 
konnten. Sogar noch im 4 8. Jahrhundert ist, wohl angeregt durch Klopstocks 
Messias, etwas derartiges erweislich (Drey verschiedene Versuche eines ein- 
fachen Gesanges fiir den Hexameter. Berlin, Winter 1760 — der eine der 
Versuche ist von Ph. Em. Bach!). 
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Rhythmus des Epos entspricht ganz Jer inneren Eigentiimlichkeit 
desselben. Wie hier Tatsache an Tatsache gleichformig und ohne 
bedeutende Gliederung, die nur die Reflexion setzen kann, anein- 
andergereiht wird, ebenso einformig und atomistisch reihen sich 
Vers an Vers ohne eine weitere Einheit als die Wiederholung eines 
und desselben <. 

Als klassische Epiker sind auBer Homer und Hesio'd noch zu 
nennen: Peisandros (c. 645, der eine »Herakleia« schrieb), der 
Oheim des Herodot Panyassis (c. 500, »Herakleia«, »Ionika« [ele- 
gisch]), Ghoirilos (jiinger als Herodot: »Perseis«) undAntimachos 
(gegen Ende des 5. Jahrhunderts: »ThebaTs«, »Lyde« [elegisch]). 

§ 3. Olympos (c. 700). 

Wir betreten das spezifisch musikalische Gebiet, wenn wir nun 
nach dem Wesen der Nomoi fragen, auf welche alle Darstellungen 
der ersten historischen Epochen der griechischen Litteratur so 
groBes Gewicht legen. Diejenigen Historiker, welche die Allein- 
herrschaft des Hexameters in der Zeit der ersten Bliite des Epos 
verfechten, kommen freilich in arge Verlegenheit, wie sie mit ihrer 
Auslegung vereinbaren sollen, was die Schriftsteller iiber die altesten 
Nomoi berichten. Boeckh (D. m. P. S. 201) hebt hervor, daB die 
Nomoi alter Zeit sehr einfacher Struktur waren, und behauptet, 
daB die kitharodischen den homerischen Hexameter festhielten, 
kann aber nicht umhin, wenigstens anzumerken, daB unter den 
allererslen auch ein Trochaios Nomos genannt wird; den aulodi- 
schen Nomoi vindiziert er das elegische VersmaB als Grundschema. 
Aber Plutarch laBt doch an verschiedenen Stellen keinen Zweifel 
dariiber, daB in den altesten Weisen die gedehnten MaBe des 
Spondeios meizon, Orthios und Paion epibatos eine 
Hauptrolle spielten. In der »Encyklopadie und Methodologie der 
philologischen Wissenschaften« (S. 626) laBt Boeckh sogar umge- 
kehrt das elegische Metrum, die »alteste Form der ionischen 
Lyrik*, aus den aulodischen Nomoi hervorgehen und spricht die 
Ansicht aus, daB wohl die alten Nomoi von An fang an verschie- 
den gewesen seien, je nach dem Ursprung und den Gattungen der 
Gesange. DaB die Nomoi nicht strophisch angelegt waren, 
bezeugt ausdriicklich Nr. 15 der XIX. Sektion der pseudoaristoteli- 
schen Probleme, aus der zugleich hervorgeht, daB der Nomos 
durchaus monodischer Gesang war. DaB die Kitharoden, bezw. 
Auloden beim Vortrage der Nomoi tanzten, wie K. v. Jan will, 
mochte ich aus der Stelle nicht herauslesen. Der Wortlaut der 
Fragestellung ist: Aia ti ot fiiv v6\ioi oux iv avtioTpdcpot? euotouv- 
to, ai oe a'XXai (|>oai at ^opuai; d. h. >Warum wurden die Nomoi 
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nicht strophisch komponiert, wohl aber die andern Gesange, die fur 
Chorreigen berechnefen ? « Die Beantwortung hebt namlich gerade 
hervor, daB der Nomos agonistisch sei, eine Vielheit (wie im x^P°?) 
aber nicht wohl der Schwierigkeit einer solchen Aufgabe gewachsen 
sein wiirde und deshalb eine sich wiederholende kurze Melodie zu 
singen erhalte. Ausdriicklich besagt die Antwort auch, daB der 
Dithyrambus, der urspriinglich strophisch gewesen, die Strophen- 
form aufgegeben habe, als er wie der Nomos solistisch-agonistisch 
wurde; Gleditsch (Metrik bei Iwan Miiller, Handbuch II. S. 199) 
ist daher schwerlich im Recht, wenn er sogar fur den terpandrischen 
Nomos strophische Gliederung verficht und erst fur die Zeit seit 
Timotheus, also lange nach Pindar, fur die virtuose solistische 
Steigerung des Dithyrambus das annimmt, was die aristotelischen 
Probleme fur den alteren Nomos behaupten. Dagegen weist Gleditsch 
sehr mit Recht auf die gedehnten Metra der Nomoi Terpanders 
bin, halt sie allerdings fur Ausnahmen und sieht den Hexameter fiir 
die altere kitharodische Nomosdichtung als das Gewohnliche an. Den 
aulodischen Nomoi schreibt auch er groBere Mannigfaltigkeit zu. 

Wir werden kaum fehlgehen, wenn wir sowohl fiir die gottes- 
dienstlichen Nomoi als fiir die agonistischen d. h. bei den Festen in 
Konkurrenzen um Ehrenpreise aufgefiihrten, neben den in epischen 
MaBen gehaltenen, solche in anderen Rhythmen annehmen. DaB 
auch der Vortrag eines homerischen oder eines anderen epischen 
Gesanges, eingeleitet durch ein sogenanntes Prooimion, gewohnlich 
einen Hymnus an den Gott, dem zu Ehren das Fest stattfand, Nomos 
genannt wurde, geht mit Bestimmtheit aus Plutarch De musica 6 
hervor. Im ganzen schreibt Plutarch der gesamten Kitharodie zu 
Terpanders Zeit, ja bis auf Phrynis (5. Jahrh.) eine groBe Ein- 
fachheit zu und spricht ihr den Wechsel der Tonart und des 
Rhythmus ab, eine Behauptung, die angesichts des Nd^o? Tpi^sprj? 
oder TpijisXr,? des Klonas oder Sakadas, der je einen Teil in dori- 
scher, phrygischer und lydischer Tonart enthalten haben soil 
(Plutarch D. m. 8), schwerlich aufrecht zu erhalten ist. 

Die ganze Nomosfrage verwickelt sich aber besonders durch 
die so sehr voneinander abweichenden Zeit- und Altersbestimmungen 
fur die wichtigsten Vertreter der Gattung. DaB der sogenannte 
erste Olympos vor dem trojanischen Kriege gelebt haben soil, er- 
wahnte ich bereits. Den Terpander setzt Fr. A. Gevaert in die Zeit 
des ersten Olympiade (776) und den Archilochos um 720. Plutarch 
nennt Terpander »xoT<; ^pdvon; ocpdBpa iraXaio's* und fiihrt Glaukos 
als Zeugen an, daB er vor Archilochos gelebt habe. Glaukos fiigt 
aber hinzu, daB er als zweiter gleich nach den altesten Auloden 
rangiere (Plut. de m, 4), Nun setzen aber recht gute alte Zeugen 
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umgekehrt den Archilochos sogar vor Terpander, und von Terpander 
ist eigentlich das bestbezeugte Faktum, daB er bei Einfuhrung des 
musikalischen Agon in die Karneen in der 26. Olympiade, d. h. 
672, der erste Sieger gewesen (auch 645 soil er gesiegt haben). 
Aus den mancherlei einander widersprechenden Nachrichten geht 
aber wenigstens so viel mit ziemlicher Bestimmtheit hervor, daB 
sowohl Olympos als Terpander und auch Archilochos durchaus ins 
7. Jahrhundert gesetzt werden mussen, nach Homer und nach 
Hesiod. Mancherlei spricht dafiir, daB von den dreien der alteste 
Olympos gewesen ist. Zunachst ist zweifellos unhaltbar die Teilung 
in einen alteren und einen jiingeren Olympos, die wohl entstanden 
sein mag, nachdem man angefangen, dem Terpander ein hoheres 
Alter zuzuschreiben als ihm zukam. Fur Terpander hatte man 
mythische Vorderleute in Menge, fur die Vertreter der aulodischen 
Nomoi fehlten sie ganzlich und wurden erst spater in der Trias 
Hyagnis, Marsyas und Olympos (d. a.) beschafft. 

Die dem Olympos zugeschriebenen Nomoi sind der »vielteilige 
Nomos« (Ndfxo? TroXoxecpaXoc) zu Ehren des Apollon, der >Streit- 
wagen-Nomos« (Ndfxo? dp^aTio;], der »prosodische Nomos« (Nd^o? 
TtpoaoStaxdc) zu Ehren des Ares (daher auch Nd[xo? w Apeu)? genannt), 
der Nomos zu Ehren der Athene (Nd|xo? 'AOtjvSs) und der >hoch- 
tonende Nomos « (Nd[xo? opihoc). Olympos wird als der alteste 
Lehrmeister der Griechen in der kunstmaBigen Instrumentalmusik 
gepriesen (nach Alexander Polyhistor bei Plutarch De musica 5: 
KpoujioiTa "OAujjnrov xpaiTov zlc, xouc, c EXXvjva? xojAi'oat; nach 
Aristoxenos bei Plutarch De musica 11: dp^^o? ttj? c EXX?jvix9js 
xal xaX^? |xoooixTj?, und daselbst Kap. 29: ^OXo^ttoc, (p 8rj tJjv 
^PXV T ^'» EXX7jvix% re xal vojxixt^ \io6ar^ aTrooiodaot). Von 
dem Nomos Athenas berichtet Plutarch, daB er die Enharmonik 
des Olympos in der phrygischen (!) Tonart zeigte und als Rhyth- 
mus den Paion epibatos anwandte, in der'Folge aber in Trochaen 
iiberging, womit er trotz gleichbleibender Tonart und Melodie- 
manier (Enharmonik) eine starke Anderung der Wirkung erzielte. 
Von weiter bei Olympos vorkommenden Rhythmen erwahnt Plutarch 
(De musica 5): die »idaischen Daktylen« (ToaToi SdxtuXot), was 
schwerlich etwas anderes sein soil als das TtpoooSiaxdv (ib. 19) und 
das xaxd SdxroXov etSo? (ib. 7), namlich die sogenannten Daktylo- 
Epitriten (— ^^ — ), Rhythmen, deren erste Anwendung er fur den 
Nomos orthios in Anspruch nimmt, der somit ebenfalls wie der 
Nomos Athenas Taktwechsel hatte (Daktylen und gedehnte Jamben); 
im Nomos harmatios dominierten dieselben und auch im Nomos Areos 
spielten sie eine Rolle. Auch die in den Metroa, den Tempelgesangen 
des Kybeledienstes gebrauchlichen Mafie des Choreios [semantos] 
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(des gedehnten Trochaus) und des Bakcheios (^ — ) schreibt Plutarch 
dem Olympos zu. Nun sagt aber Glaukos aus (nach Plutarch d. 
m. 1 0), daB Thaletas (vgl. § 6) den Maron (- — ) bezw. Kretikus (-^-), 
die weder Orpheus noch Terpander noch Archilochos anwende, 
den Kompositionen des Olympos entnOmmen habe und bezeichnet 
auch den Stesichoros (§44) auf dem Gebiete der Rhythmik als einen 
Nachahmer des Olympos. Diese Zeugnisse genugen wohl, zu er- 
weisen, daB man ein Recht hat, den Olympos vor Terpander zu 
nennen. Obgleich bei Plutarch das Bestreben unverkennbar ist, 
Terpander an die erste Stelle zu setzen und der Kitharodie den 
Vorrang vor der Aulodie zu geben, so fuhrt doch eine sorg- 
faltige Untersuchung der von ihn selbst beigebrachten Aussagen 
der altesten Autoren zu dem gegenteiligen Schlusse. Nicht ganz 
zufallig ist doch wohl auch, daB Plutarch selbst mehrmals bei 
Anfuhrung der beiden Meister als der altesten den Olympos vor Ter- 
pander nennt. De musica Cap. 18 betont er, daB nicht aus 
Unkenntnis die Zeitgenossen des Olympos und Terpander nur 
wenige Tonarten anwandten und sich der Einfachheit befleiBigten; 
die Kompositionen des Olympos und Terpander und ihrer Zeit- 
genossen seien ein redender Beweis, und niemand sei imstande, die 
Weise des Olympos (!) nachzuahmen, vielmehr fielen alle ab, in- 
dem sie sich in Buntscheckigkeit verliefen. Im 15. Kapitel schreibt 
Plutarch unter Berufung auf Aristoxenos dem Olympos auch eine 
Komposition in der lydischen Tonart zu, namlich das Klagelied auf 
den Python (e7u;aj8siov eizi xu> Ilo&tovi), so daB also gleich das 
alteste iiberlieferte Stuck den spater stets betonten Charakter des 
Lydischen, die Neigung zum Klagenden (ilp^vuiSe?) auspragt. Ver- 
mutlich war das Stuck, das auch Pollux (Onomasticon IV. 78) unter 
dem Namen siutu[a[3i8uh anfuhrt, ein Teil des Nomos polykephalos 
zu Ehren Apollons. 

Wenn auch aus den angefiihrten Zeugnissen geschlossen 
werden muB, daB die Kompositionen des Olympos in rhyth- 
mischer Beziehung auffallend reichgestaltet gewesen sind, so bean- 
sprucht doch noch starkeres Interesse das, was iiber die Melodik 
des Olympos berichtet wird. Denn die Tradition schreibt ihm 
nichts geringeres zu als die Erf in dung der Enharmonik. 
Plutarch De musica c. 11 bezeugt: »Wie Aristoxenos aussagt, gilt 
Olympos bei den Musikern als der Erfinder der enharmonischen 
Melodik; vor seiner Zeit war alles diatonisch oder chromatisch.« 
Das sieht zwar zunachst ganz so aus, als hatte Olympos die 
Teilung des Halbtons in zwei Vierteltune aufgebracht, welche in 
der Theorie und Praxis der klassischen Zeit der griechischen 
Musik eine so bedeutsame Rolle spielt. Zum Gliick beschrankt sich 
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Plutarch nicht auf ' diese trockene Mitteilung, sondern berichtet auch 
ausfuhrlich, wie Olympos auf diese »Erfindung der Enharmonik* 
gekommen sein soil, wobei sich herausstellt, daB die von Olympos 
erfundene Enharmonik von der spateren so weit entfernt ist wie 
nur moglich. Scheidet man aus Plutarchs Bericht zunachst eine 
ganz verstandnislose Randbemerkung eines Lesers aus, die un- 
begreiflicherweise in den Text geraten ist (die Stelle iiber den 
27rovO£i,ao[j.(5i; ouvtovwrspoc, eine der vielen spateren Teilungsarten 
der Quarte, auf welche der betr. Leser durch die Namensahnlich- 
keit des UttovSsTov bezw. 'Tp6i:oc, o7rov8eiaxd? gekommen sein wird), 
so ergibt Plutarchs Bericht, daB Olympos durchaus nicht durch 
Einfiihrung kleinerer Intervalle als der in der diatonischen Skala 
enthaltenen, sondern vielmehr durch Auslassung einer Stufe 
der diatonischen Skala auffallende schone Wirkungen erzielte. 
Da er diese Wirkungen dann auf die dorische Skala iibertragen 
haben soil (to ex zr^c, avaXo^ia? ooveot7jx6<; ouoTTrjjxa OaujxaoavTa 
xal a7ro8e^a[ievov ev toutuj Troielv lid tou Awpt'ou tdvtfo), so war 
die Skala, in welcher er diese Auslassungen zuerst machte, offen- 
bar nicht die dorische, sondern vielmehr (wie fur den phrygischen 
Auleten a priori anzunehmen) die phrygische. Die phrygisch 
gestimmte Mitteloktave des griechischen Systems ist aber 

e Nete entsprechend ohne Vorzeichen: d' 

d Paranete » » > c 

cis Trite » « » h 

h Paramese » » » a 

a Mese" » * » g 

g Lichanos » » » / 

fis Parhypate » » » e 

e Hypate » » » d 

Gleichyiel ob wir annehmen, daB der phrygische Aulos eine 
Stufe tiefer oder in gleicher Hohe stand wie die normale Kithara- 
stimmung, zweifellos ergibt sich, daB die von Plutarch berichtete 
Auslassung der Lichanos das Halbtonintervall aus der (zu- 
nachst allein in Betracht kommenden) unteren Halfte der Skala aus- 
schied, da sie dessen oberen Grenzton betraf. Der ausfallende Ton ist 
bei Hmoll-Stimmung (phrygischer Trfvo?) g } ' bei ^Imoll-Stimmung 
(phrygische dpjxovta) /; halten wir uns der Einfachheit der Vor- 
stellung wegen an die letztere Bezeichnungsweise, so sind die ent- 
stehenden melodischen Bildungen diese 
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Beziiglich der Art der Ubertragung dieser Wirkung in die 
dorische Tonart kann man in Zweifel sein, ob Olympos denselben 
Ton (f) oder aber dieselbe Stufe (namlich die dritttiefste, also g) 
der Skala auslieB: 

e'd'c'hag[f)e oder e d' c ha[g)fe 

Plutarch nimmt anscheinend das letztere an, da er sich da- 
gegen verwahrt, daB Olympos auch schon den Halbton in Viertel- 
tone gespalten habe;. fiele der Halbton weg, so konnte davon ja 
keine Rede sein. Die Frage ist aber, wieweit Plutarch die Be- 
richte seiner Gewahrsmanner noch richtig verstand. Denn die aus- 
druckliche Bemerkung, daB in der Komposition, welche als die 
alleralteste dieser Art gelte (toutojv upoirov), dem Spondeion (der 
Trankopfermelodie), die charakteristischen Intervalle keines der 
drei Tongeschlechter, auch nicht die des diatonischen zu erkennen 
gewesen sein (outs y^P t "> v t °o oigitovoo loi'wv outs tiov too XP*" - 
fiaro? aTCTso&ai dXX' ooos tcjov ttj? apjj-ovia?, und: iv <p ooosfu'a t<Sv 
oiaipsastov to iSiov ijxcpaivei), legt doch vielmehr nahe, auch fur 
die Ubertragung der Manier des Olympos auf das Dorische die 
Auslassung desselben Tones anzunehmen, so daB sich zunachst die 
zwei Formen halbtonloser Melodik sich ergaben: 

phrygisch de .. gah (c) d' und dorisch e. . g ah [c) d' e 

Denn auch in der oberen Halfte der Skala fiel in der alten 
Enharmonik der obere Ton des Halbton inter vails (c) aus, wie das 
19. Kapitel von Plutarchs De musica uns des weiteren sehr aus- 
fiihrlich berichtet. Wir erfahren da, daB auch die Trite (c) der 
dorischen Oktave im Tropos spondeiazon ausgelassen und auch von 
der Nete (e) und Paranete (d') nur ein beschrankter Gebrauch 
gemacht wurde. Doch berichtet Plutarch, daB diese in der 
altertiimlichen Melodiebildung ausgelassenen Tone von den mit- 
spielenden Instrumenten gelegentlich als Ziernoten eingeschaltet 
wurden. Aus dieser Stelle hat man starke Beweise fur die Mehr- 
stimmigkeit bei den Griechen 'abieiten zu diirfen gegiaubt, worauf 
wir spater zuriickkommen werden. Offenbar haben sich diese alten 
Melodien auch beziiglich des Umfangs nach der Hohe in sehr engen 
Grenzen gehalten. Immerhin bestatigt aber doch Plutarch die 
Anwendung des d' in phrygischen Melodien dieser altertiimlichen 
Art (De musica 4 9: ixP^ VT0 T^P a ^ T ^ • • • xai ^atd to jaeXo; 
sv toT? (XYjTptpoi? xai ev riot Tuiv ypofiiav). [Das 19. Kapitel von 
Plutarchs De musica ist nicht frei von Fehlern, doch ist deren Zahl 
bei weitem nicht so groB, wie man gewohnlich annimmt. Nur 
die Verzierung der Nete synemmenon (d') durch die mit ihr 

Biesa&nn, Handb. d. Musikgesch. I. 1. 4 
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identische Paranete [d') ist natiirlich sinnlos; statt 7rapav7)Tr) muB 
jisof, gelesen werden.] 

Die hier erstmalig gegebene Deutung des Plutarchischen Be- 
richts uber die altere Enharmonik wird durch eine Reihe ander- 
weiter Angaben der alten Autoren gestiitzt, welche zum Teil erst 
selbst in ihrem Lichte verstandlich werden. DaB zwiscben der 
alteren halbtonlosen Enharmonik und der jiingeren den Halbton 
spaltenden Enharmonik eine vermittelnde Zwischenstufe angenom- 
men werden muB, welche den Halbton konserviert aber die Stufe 
fiber demselben elidiert, ist an sich wahrscheinlich und konnte 
auch schon aus Plutarchs Bericht geschlossen werden. Einen 
festen Anhaltspunkt gibt eine auffallende Stelle des Aristoxenos 
(harm. I, 23), der gelegentlich der Erorterung der mancherlei MOg- 
lichkeiten der Stimmung der Lichanos in den drei Tongeschlechtern 
auf die altertiimlichen Kompositionen hinweist, in denen die Lichanos 
Terzabstand habe: »DaB es eine Art von Melodieffihrung gibt, der 
die Lichanos im Terzabstand unentbehrlich ist, und zwar nicht die 
schlechteste, sondern vielleicht die schonste von alien, wird viel- 
leicht den meisten an die jetzige Musik Gewohnten nicht ohne 
weiteres einleuchten, kann ihnen aber leicht durch Beispiele bewie- 
sen werden; denen aber, welche mit den archaischen Weisen, 
sowohl denen der ersten als denen der zweiten Epoche (tu>v dp- 
^ouxuiv Tpo'-cuv rot? 8s 7:pu)Toi? xal zoic, 8suT£poic) vertraut sind, 
ist das Gesagte ohnehin vollig klar«. Diese bestimmte Scheidung 
der >Archaika« in Prota und Deutera aus dem Munde der ange- 
se^ensten Musiktheoretikers des Altertums, die bisher gar nicht 
beachtet worden ist, gibt sehr zu denken. Ganzlich ausgeschlossen 
ist, daB Aristoxenes mit der schonsten aller Arten der Melodie- 
fuhrung die jiingere Enharmonik mit ihren Vierteltcinen gemeint 
haben kann, da er dieser durchaus ablehnend gegeniibersteht und 
andeutet (harm. 19), daB sich an sie das Ohr zu allerletzt (tsXeo- 
tou'u>) und nur mit groBer Miihe (\io\ic, \iexa 7:dXXou Tidvou) ge- 
wOhne. Es ware auch ziemlich unverstandlich, wie gerade die 
Archaika den Geschmack an solcher Art der Melodik vermitteln 
sollten, da Aristoxenos ausdriicklich das diatonische Geschlecht 
als das alteste (upuitov xou 7cpso[3uTaTov) hinstellt, wahrend er 
das enharmonische das zuletzt aufgekommene (dvcuiaiov) nennt. 

Andererseits vertragt sich aber die Bestimmung des Abstandes 
der Lichanos von der Mese auf eine groBe Terz (Sitovoc) nicht mit 
der fur die Enharmonik des Olympos aufgezeigten Auslassung des 
oberen Tones des Halbtonintervalls, da diese nicht eine groBe son- 
dern eine kleine Terz Abstand der Mese von- der nachsttieferen Stufe 
dieser luckenhaften Skala ergibt. Mit Fetis (Histoire g6n6rale de la 
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musique III. 33) >8ito'vou [!] Xi)(avou 8£op.£V7j« zu verstehen als 
»der diatonischen [!] Lichanos entbehrend« geht nicht an, obgleich 
manche Handschriften .wirklich Staxdvoo statt Stxdvou haben; denn 
Aristoxenos stellt ausdriicklich die Lichanos des Diatonon syntonon 
als die hochst gestimmte (ouvTovcuxaT^) der Xi^avo? Si'tovo? gegen- 
uber. Wir sind also darauf angewiesen , wirklich eine Lichanos, 
die zwei Ganztone von der Mese absteht, fur alte Kompositions- 
weisen anzunehmen; doch hindert wohl nichts, dieselbe auf die 
SeuTspa der dp^a'ixa zu beschranken, als eine ebenfalls stufen- 
armere Melodik, der aber der Halbton nicht fehlt. DaB eine 
solche existiert hat, beweist die Bemerkung Plutarchs (De musica 11), 
man konne sich leicht uberzeugen, daB wenn einer archaische 
Melodien auf dem Aulos blase, der Halbtonschritt im Tetrachord 
meson nicht gespalten werde. Das Archaische besteht aber in 
solchem Falle nicht sowohl in der Vermeidung der Vierteltone — 
sonst ware ja auch die Ghromatik und vollends die Diatonik ar- 
chaisch, als vielmehr in der Auslassung der Lichanos. Unter den 
Deutera der archaischen Weisen ware also zu verstehen die penta- 
tonische aber nicht anhemitonische Form der dorischen Skala ohne. 
Lichanos und Paranete: 

ef. . a he . . e 

Aber diese kiinstliche Pentatonik ist schlechterdings nur als Ana- 
logiebildung jener alteren halbtonlosen Pentatonik verstandlich und 
keinesfalls ist anzunehmen, daB iiberhaupt die Enharmonik des Olym- 
pos nichts anderes gewesen sei als eben diese, die Lichanos und 
Trite des Dorischen auslassende Melodik. 

Meine Deutung wiirde aber doch einen schweren Stand haben, 
wenn sie sich auf Plutarch allein stiitzen muBte; es lage doch 
nur allzunahe, mittels einiger Konjekturen die »ausgelassene 
Trite « (c)' aus der Welt zu schaffen und alles hiibsch in Ein- 
klang zu bringen mit der durch die fehlende (dorische) Lichanos 
geschaffenen Lage. Doch wird die Auslassung der Trite zunachst 
auch durch die ^aristotelischen Probleme bestatigt (Sect. XIX. 7,32), 
die sogar den Terpander als den nennen, der die Trite fort- 
gelassen habe, um dafiir die Nete zu gewinnen. Ferner sind 
uns aber ein paar Fragmente aus einem Werke des Philo- 
laos, des altesten aller Musikschriftsteller (6. Jahrhundert) er- 
halten , welche meine Deutung der ersten Archaika in der bestimm- 
testen Weise bestatigen. Nach der Tradition der Pythagoraer soil 
Pythagoras durch Einschaltung einer achten Saite die vorher nur 
siebenstufige Skala vervollstandigt haben. Nach Nikomachus p. 9 
schaltete er die achte Saite zwischen Mese und Paramese ein, eine 

4* 
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Angabe, die mit dem Texte der Kapitels sehr schwer vereinbar ist, 
da sie die Auslegung bedingen wiirde, daB vorher die Paraniese h 
gefehlt hatte und c Paramese genannt worden ware, was nirgend 
berichtet ist. Derselbe Nikomachus berichtet aber p. 1 8, daB nach 
anderer Darstellung Pythagoras den achten Ton zwischen der Trite 
und Paranete eingeschaltet habe, daB aber Trite damals der spater 
Paramese genannte Ton geheiBen habe, der eine kleine Terz von 
der Paranete und eine Quarte von der Nete abstand: 



NB. 



e' Nete 
d' Paranete 
h Trite 
a Mese. 



ooXXa(3a 



Da dieser Bericht sich auf Philolaos beruft, so ergiinzt er sich 
in erfreulicher Weise mit einem ebenfalls an Philolaos ankniipfen- 
den Hagiopolites-Fragmente, das A. J. H. Vincent in den »Noti- 
ces et extraits« (1847) S. 270 abdruckt, indem er zugleich auch auf 
die Bedeutung und das wahrscheinlich sehr hohe Alter des Frag- 
ments nachdriicklich aufmerksam macht. Das Fragment bringt 
nach einem wortlichen Zitat aus Philolaos, das sich mit den ersten 
Zeilen desjenigen bei Nikomachus deckt, das Schema der vor- 
terpandrischcn 7saitigen Lyra (iirra^opSov opyavov): 

(d) Hypate 
Siofceia (e) Parhypate ouUapa 

(g) Hypermese_ 
(a) Mese 
(h) Paramese 
(d) Paranete 
(e'j Nete 

und bestimmt dazu: Die dritte, Hypermese genannte Saite (g) steht 
zur ersten, der Hypate (d), im Verhaltnis 3:4, dem der Quarte 
(aoXXa[3a), ... die Mese (a) steht zur dritten Saite im Verhaltnis 
8 : 9 (Ganzton) . . . und zur Hypate im Verhaltnis 2 : 3, dem der 
Quinte (Sioijsia). 

Diese Definition widerspricht in einem Punkte dem Philolaos- 
Zitat bei Nikomachus, namlich beziiglich des Abstandes der Hypate 
von der Mese; bei Nikomachus heiBt es: Zwischen Hypate und 
Mese ist Quartenabstand, zwischen Mese und Nete Quintabstand, 
zwischen Nete und Trite Quartenabstand, zwischen Trite und 
Hypate Quintabstand. Vincent und v. Jan konstruierten nach diesen 
Angaben Schemata, die sich nicht decken: 
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Vincent: d Hypate v. Jan: e Hypate 

g Mese a Mese 

a Trite h Trite 

[h Parentetheisa des Pythagoras) [c Parentetheisa) 

c Paranete d ' Paranete 

d 1 Nete e Nete. 

Vincent macht g zur Mese und verlegt das ungeteilte 4 1 / 2 - 
Ton- Interval!, das Nikomachus ausdrucklich oberhalb der spate- 
ren Paramese setzt (hd), neben die Mese (ac). Das gewahrt die 
Moglichkeit, die Angabe fur korrekt zu halten, daB Pythagoras 
den 8. Ton zwischen a und e als h eingesetzt habe (Nikomachus 
p. 9); Jan schlieBt sich der zweiten Auslegung des Nikomachus 
(p. 18) an. Man beachte, daB wohl das Zitat des Nikomachus, 
nicht aber dasjenige des Hagiopolites der Tradition widerspricht, 
daB das vorterpandrische Heptachord aus zwei durch einen gemein- 
samen Ton (die Mese) verbundenen gleichen Tetrachorden be- 
stand (^aristot. Probl. XIX. 7, 24, 44, 47). Es scheint, daB in dem 
Hagiopolites-Fragment sich die Nomenklatur erhalten hat, wie sie vor 
der angeblich pythagoreischen SchlieBung der Oktavskala bestand. 
Eine andere Losung der Frage, wo Pythagoras den 8. Ton ein- 
schob, versucht das Schema der »achtsaitigen Lyra des Pythago- 
ras* in der Harmonik des Pachymeres bei Vincent Notices etc. 

S. 440: 

d' Nete 

c Paranete 

b{\) Paramese 

a Mese 

g Hypermese 

/ Parhypate 

e Hypate 

d Proslambanomenos. 

Doch steht das Schema in Widerspruch mit dem (aus Nikomachus 
entnommenen) Texte und interessiert nur dadurch, daB es wieder 
statt des Namens Lichanos den alteren Hypermese hat und in der 
Tiefe bis d geht, wahrend oben e fehlt. Das vorpythagoraische 
'ETTia^opBov Epixoo besteht auch in diesem Schema aus zwei 

gleichen Tetrachorden (efgab o'ct). Wenn wirklich in altester Zeit 
ein aus zwei gleichgebauten Tetrachorden bestehendes Hepta- 
chord in Gebrauch gewesen ist, so kann dasselbe nach allem, was 
wir angefuhrt, nur die Gestalt gehabt haben: 

d e . . g ah . . d' e 



54 !• Epos und Nomos. 

wie es die Bestimmung durch nur vier Quintschritte h-&-a-d-g er- 
gibt, Von einem Halbtonschritte (As!|i.jj.a) redet weder das archa- 
istische Zitat des Hagiopolites noch das des Nikomachus. Man 
wird daher annehmen miissen, daB bei Nikomachus zweimal statt 
uTTottT] zu lesen ist TtocpoTiaTr], da sehr wohl eine auf die spatere 
Umnennung sich stfitzende Korrektur in den Text gekommen sein 
kann. Das Endergebnis dieser* Untersuchung ist, daB die Trptoxa 
ap^aixa des Aristoxenos Melodien in halbtonloser Pentatonik gewe- 
sen sind; ob man der Tradition soweit glauben darf, daB Olym- 
pos Stufen einer bereits gebrauchlichen siebenstufigen Melodik aus- 
lieB, muB dagegen gewiB in Frage gestellt werden, wenn auch 
der Gedanke nicht durchaus abzuweisen ist, daB durch die phry- 
gischen Auleten aus Kleinasien eine dort noch fibliche pentatonische 
Melodik importiert worden ware, zu einer Zeit, wo die Griechen 
bereits die voile Siebenstufigkeit kannten. Da aber auch noch 
dem Terpander der Gebrauch der vollen Skala abgesprochen wird, 
so ist das nicht eben allzu wahrscheinlich. Mit andern Wor- 
ten, Olympos ist als [Hauptreprasentant einer Epoche anzuse- 
hen, welche in jener schlichten Einfachheit Melodien schuf, die wir 
auch aus uralten chinesischen und japanischen sowie keltischen 
Weisen kennen. Die Idee F6tis' (Hist. gen. Ill, 83),* daB die En- 
harmonik des Olympos eine urwuchsige Art von Melodik mit klei- 
neren Intervallen (Dritteltonen, Vierteltonen) gewesen ware, wie sie 
noch heute die Volker des Orients liebten, und daB aus dieser 
orientafischen Melodik sich in Griechenland allmahlich die Chromatik 
und Diatonik herauskrystallisiert hatten, ist durchaus von der Hand 
zu weisen. Bellermann (Tonleitern und Musiknoten der Griechen 
«1847} und Fortlage (Das musikalische System der Griechen in 
seiner Urgestalt 4 847) waren der Wahrheit auf der Spur, und auch 
Fr. A. Gevaert (Histoire et theorie de la musique de l'antiquit6 
(1875—81, 2. Bde.) ist nicht abgeneigt, einen gewissen Zusammen- 
hang der alteren Enharmonik mit der halbtonlosen Pentatonik an- 
zuerkennen. Alle scheiterten aber an der ditonischen Pentatonik 
(e/\.a), deren zeitweiliges Aufkommen nicht wegzustreiten ist. 
Vielleicht hat man Terpander als den Reprasentanten dieser junge- 
ren kiinstlichen Pentatonik anzusehen; moglicherweise ist sie 
aber erst nach Terpander aufgekommen. Jedenfalls setzt sie eine 
inzwischen erfolgte Einbiirgerung der siebenstufigen Skala voraus, da 
ein fiinfstufiges System, das den Halbton hat, schlechter- 
dings nur als Analogiebildung theoretisch zu erklaren ist. 

Es kann nur zur Bekraftigung meiner Auslegung der Berichte 
uber die Archa'ika dienen, daB eine ganz ahnliche Entwicklung 
von der halbtonlosen Pentatonik fiber die Siebenstufigkeit zur 
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ditonischen Pentatonik fur die jap an is che Musik nachweisbar ist. 
In einem Vortrage im Museum fiir Volkerkunde in Leipzig, der im 
»Musikalischen WochenblatU 4 902 abgedruckt ist, habe ich an der 
Hand der vorliegenden Spezialarbeiten iiber das uralte, China und 
Japan gemeinsame pentatonische System (Van Aalst » Chinese 
music« 1884, Miiller »Notizen iiber die japanische Musik« 4 873 — 76 
in den »Mitteilungen der Deutschen Gesellschaft fiir Natur- und 
Volkerkunde Ostasiens« und G. Wagner »Bemerkungen iiber die 
Theorie der chinesischen Musik« das. 1876) und nach eingehender 
Untersuchung der im Leipziger Museum fiir Volkerkunde aufbewahr- 
ten japanischen und chinesischen Instrumente nachgewiesen, daB bis 
heute die japanischen Instrumente nach Prinzipien gebaut werden, 
die durchaus auf halbtonlose Pentatonik berechnet sind. Die zither- 
artigen Saiteninstrumente Sono-Koto (1 3 Saiten), Kino-Koto (7 Saiten) 
und Wanggong (6 Saiten) sind nach altem Herkommen durchaus 
nach dem Schema zu stimmen, das wir dem vorterpandrischen 
Heptachord zuweisen muBten: 



Sono-Koto. 
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Kino-Koto. 
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Wanggong. 
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Andersstimmungen der Sono-Koto bedeuten eine Transposition 
(z. B. h . d'e. . g'a'ti. d"e" usw.). Nun weisen aber neuere Samm- 
lungen japanischer Lieder, wie sie z. B. vom Konservatorium zu 
Tokio in europaischen Noten veroffentlicht worden sind, neben 
Melodien von unverfalschter halbtonloser Pentatonik auch solche 
von voll siebenstufiger Diatonik mit ausgepragtem Mollcharakter 
(sehr ahnlich schottischen und skandinavischen Weisen) und end- 
lich in grofier Zahl auch solche auf, in denen iiber dem Halbton- 
intervall das groBe Terzintervall sich findet, auch diese von aus- 
gepragtem Mollcharakter. DaB es sich dabei nicht etwa um die 
»neutrale Terz« handelt, d. h. um ein weder Dur noch Moll charak- 
terisierendes Mittelding zwischen groBer und kleiner Terz, be- 
wiesen die meinem Vortrage folgenden Vortrage einer japanischen 
Koto-Virtuosin, welche die Sono-Koto sicher und rein in .4 moll 
mit Ausfall von g und d stimmte und diesen Usus als fur die 
Gegenwart verbreitetsten bestatigte. Zur Teilung des Halbtons in 
Vierteltone sind aber die Japaner nicht geschritten. 
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Die theoretische Erklarung der halbtonlosen Pentatonik kann 
wohl keine andere sein, als die, daB in den harmonischen Bezie- 
hungen, welche das Ohr zwischen den Einzeltonen herstellt, der 
Terzbegriff noch fehlt, also nur Quintbeziehungen und Oktaven 
aufgefaBt werden. Die Tonika der pentatonischen Skala ist immer 
der mittlere der drei mit Ganztonabstand gruppierten Tone; neben 
ihm spielen seine Ober- und Unterquarte bezw. Unter- und Ober- 
quinte die Hauptrolle (Dominanten). Die Tonika hat die groBe 
Ober- und Untersekunde als melodische Nebennoten zur Seite, die 
Dominanten stehen ebenfalls im Ganztonverhaltnis nebeneinander. 
Mangels erhaltener Beispiele Olympischer Melodik mag eine alte 
chinesische Geigenmelodie »Tsi Tschong* hier einen Begriff von 
der Wirkung solcher Melodiebildung geben; dieselbe ist in ver- 
schiedenen Sammlungen (u. a. von Eyles Irvin und J. Barrow) 
enthalten, auch in Ambros' Musikgeschichte abgedruckt; ich habe 
sie nebst einigen anderen (auch ditonisch pentatonischen) in 
>6 chinesische und japanische Melodien« mit Klavierbegleitung 
bei Breitkopf und Hartel herausgegeben (die Harmonisierung der 
anhemitonischen Melodien ist dort so eingerichtet, daB sie die Auf- 
fassung der 'Melodietune mit AusschluB der Terzbeziehung erzwingt) 
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dim. e rit. 
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Die alten Gesange der christlichen Kirche zeigen nicht selten 
Bildungen, welche auf rein pentatonische zuriickzugehen scheinen; 
z. B. weist der Introitus Ad te levavi (4. Adv.) nur wenige Abwei- 
chungen aus dem Schema cd . . fga. . c d' auf. Fiir die ditonische 
Pentatonik brauchen wir nicht die Japaner oder Chinesen heran- 
zuziehen, da der erste der 4 892 gefundenen delphischen Apollo- 
hymnen wenigstens durch emige Takte des zweiten Abschnitts 
(o? ava Sixripovjiia IlapvaoaiSo? xaoSe irsTspa? sSpav ajx* dyaxXu- 
TatsT?) diese Art der Melodiefuhrung festhalt (in phrygischer 
Stimmung fis g . . h |] cis d' . . fis) : 

(vgl. § 25.) 
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Eine gewisse Verwandtschaft mit der anhemitonischen Pentatonik 
eignet wohl dieser Art Melodik; doch fehlt die herbe Strenge und 
GroBe, an deren Stelle weicheres einschmeichelndesWesen tritt. DaB 
die Weisen des Olympos mindestens noch bis ins 4. Jahrhundert 
in hohem Ansehen standen, bezeugt der nachdriickliche Hinweis 
des Aristoteles auf ihre ethische Wirkung (F[oXt.Tixd VIII. 5 p. 1340) 
»'AXXa |xyjv 8zi yivdjAsda touch xtvs? cpavepov 8ta ttoXAwv jxsv xai. 
exspwv otfy ^xtora 8e xai 8ia t«Sv 'OXu|xttou |xeAiov " rauxa yap 
6{ioXoYOU|X£vai; ttoisT toc? ^o^a? Ivfroooiaartxae, 6 8' £v&ooata3|x6; 
too Tcspl TTjV <|> u xV ^ ou ? iraOo? £otiv«. Otfried Miiller (Gesch. d. 
griech. Litt. 3. Aufl. I. 263 ff.), der von Olympos mit Recht eine 
hohe Meinung hat (wenn er auch gerade in bezug auf das enhar- 
monische Tongeschlecht nicht klar sieht), macht darauf aufmerk- 
sam, daB Euripides in seinem » Orestes « den Gesarig eines dem Orest 
und Pylades entronnenen Phrygers im Nomos Harmatios des Olym- 
pos gesetzt hat (V. 1385). 



§ 4. Terpander (c. 675—50). 

MuBten wir uns zu der ublichen Darstellung der Anfange der 
griechischen Musik einigermaBen in Gegensatz stellen, wenn wir 
Sinn und Zusammenhang in die einzelnen Nolizen bringen wollten, 
welche Plutarchs Schrift De musica iiber den altesten Vertreter der 
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aulodischen Nomenkomposition entha.lt, so wird ein gleiches .nicht, 
wenigstens nicht in demselben MaBe notwendig werden, wenn 
wir nunmehr uns dem ersten Vertreter der kitharodischen 
Nomenkomposition Terpander zuwenden. Ob derselbe zugleich 
der Reprasentant der Deutera der archaischen Tropoi des Aristo- 
xenos ist, wird allerdings sich schwerlich erweisen lassen. DaB 
Olympos urid Terpander zeitlich eng zusammen gehoren, geht schon 
aus der mehrmaligen direkten Zusammensfellung der beiden Namen 
bei Plutarch hervor, sobald es sich um die »ganz alten* handelt. 
Die Bemerkung Plutarchs (De music*. IV), daB die kitharodischen 
Nomoi lange Zeit vor den aulodischen (wpdrspov TrdXXij) XP ' 1 ^) von 
Terpander aufgestellt worden seien, bezieht sich nur auf die kurz 
vorher genannten aulodischen Nomoi des Klonas und Polymnestos 
und wird durch die weiteren in den spateren Kapiteln gebrachten 
Notizen iiber Olympos durchaus hinfallig. Darin ist durchaus nichts 
Auffalliges oder Bedenkliches, da Plutarch nacheinander verschie- 
dene Redner iiber dasselbe Thema sprechen laBt. Es fehlt auch 
keineswegs an Anzeichen, daB Terpander Vorderleute auf dem 
Gebiete der Kitharodie hatte, welche ihm in ahnlicher Weise 
den Kranz des altesten kitharodischen Nomenkomponisten streitig 
machen kunnten, wie Olympos den sonst angeblich altesten aulo- 
dischen Komponisten Klonas, Ardalos von Trozen usw. vorangeht. 
Plutarch selbst erzahlt, daB manche Terpandrischen Nomoi dem 
Philammon zugeschrieben werden. . Da es aber fur alle jene in 
unserem ersten Abschnitt erwahnten halbmythischen Begriinder der 
Tempelmusik an derartigen festen Anhaltspunkten fur ihre Kunst- 
leistungen, wie wir sie fur Olympos aufweisen konnten, ganzlich 
fehlt, so konnen wir von diesen Vorgangern Terpanders absehen- 
und diirfen Terpander eine ahnliche Bedeutung auf dem Gebiete 
der Kitharodie vindizieren, wie sie dem Olympos auf demjenigen der 
Aulodie gebuhrt. Soil doch nach Aussage Plutarchs (D. m. 6) 
die eigentliche Kithara, d. h. das von da ab hochst angesehene 
aller Musikinstrumente der Griechen, seine feststehende Form erst 
zur Zeit des Kepion, eines Schiilers des Terpander erhalten haben; 
diese eigentliche Kithara erhielt den Beinamen »die asiatische« 
('Aoiac), weil sie das Instrument der mit Terpander beginnenden 
Kitharodenschule auf der der kleinasiatischen Kuste nahen Insel 
Lesbos war. Die Reihe der Lesbischen Kitharoden, die auf alien 
Agonen siegten, begann mit Terpander und endete mit Perikleitos. 
Nach Aussage des Alexander Polyhistor (bei Plutarch De musica 5) 
schloB sich Terpander in der Dichtweise dem Homer, in der Melodie- 
bildung dem Orpheus an; Orpheus aber sei niemandes Nachahmer; 
denn, fiigt er bezeichnenderweise hinzu, »damals gab es noch nichts 
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anderes als aulodische Kompositionen<. Da haben wir wieder ein 
Zeugnis fur die bestimmte Tradition eines sehr hohen Alters der 
Aulosmusik. 

Die dem Terpander zugeschriebenen Nomoi sind nach Plutarch 
De musica 4 : der Bootische Nomos (Ndjxos Boicoxio?), der Aolische 
Nomos (Ndfio? AidXio?), diese beiden nach Pollux IV. 65 nach den 
Volkern benannt, von denen Terpander herkam (Lesbos gehorte 
wie Bootien zum aolischen Stamme) ; weiter der trochaische Nomos 
(NdjjLO? Tpo^ouoc) und der orthische Nomos (Ntffxos "Op&ioc), diese 
beiden nach Pollux IV. 65 und nach Suidas nach den in ihnen 
herrschenden Rhythmen — die also wie wir sehen, keineswegs 
nur epische Daktylen waren. Plutarch nennt iibrigens statt des 
N. y Opvho? einen N. 'Oijuc, was vielleicht ein Versehen ist; doch 
sagt Suidas, daB der Trochaios und Orthios hochliegende und klang- 
volle Nomoi waren (dvaTSTajxsvoi xai eutovoi). Pollux fiihrt aber 
den '0£ik als besonderen Nomos mit dem auch von Plutarch be- 
statigten TexpatpSio? [TsTpaoi8ios] auf, wegen der Tpdrcot, in denen 
sie sich hielten; danach hatte man vermutlich bei Tetpawoio? an 
eine vierteilige Anlage mit Wechseln des Rhythmus zu denken, die 
ja schon fur Olympos belegt sind. Die ^aristotelischen Probleme 
£IX. 37 ftihren die orthischen und hochliegenden Nomoi zusammen 
an als schwer zu singende. Von zwei weiteren Nomoi trug nach 
Plutarch und Pollux der eine den Namen Terpanders selbst (Tsp- 
7:dv8psio;, TspTcdvopioc), der andere den seines Lieblingsschiilers 
Kepion (Ktjttmov oder Kairiwv). DaB der Nomos A^dtlsros und 
Nomos 2j(oivitov von manchen dem Terpander zugeschrieben wer- 
den, bezeichnet Pollux als Irrtum (nach Plutarch gehoren sie den 
nachterpandrischen Auloden Klonas und Polymnestos an). Doch 
ist wohl das Vorkommen von gleichnamigen Nomoi bei verschie- 
denen Komponisten an sich nichts Verdachtiges ; wenn auch die 
Namen sicher zur Unterscheidung aufgestellt wurden, so erlangten 
sie doch eine ahnliche Bedeutung wie bei den spateren Minnesangern 
und bei den Meistersingern die »Tune« oder »Weisen«, welche ja 
von verschiedenen Dichtern mit neuen Texten versehen wurden. 
Den Nomos Orthios mag daher wohl Terpander von Olympus iiber- 
nommen haben. Plutarch sagt iibrigens cap. 28, vielleicht berich- 
tigend, daB Terpander den Tp&ros opfho; in die Melodie eingefuhrt 
habe, in den MaBen des auf vierfache Dauer gedehnten Trochaus 
(Tpo/aTo? ori\ia^i6q) und des ebenso gedehnten Jambus ( v Op0io?). 
SchlieBlich nennt er den Terpander auch den Erfinder der Trinklieder 
(SxoXtd jjlsXtj). 

Das einzige Uberbleibsel Terpandrischer Dichtung sind ein paar 
Zeilen eines oTcovSelov zu Ehren des Zeus (Christ S. 91): 
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Zeu navtujv apx a 

IlaVTO>V &y7]TU>p 

Zsu Zeu aoi a7tev8io 
Taiixav 5|xv<uv dp^av. 

Dieselben deuten gewiB in bestimmtester Weise auf sehr gedehnte 
Werte hin. 

Uber die praktische Melopoie (den Stil) Terpanders haben wir 
aufier den bereits angefuhrten nur sehr wenige Notizen, so die 
bereits gelegentlich des Olympos beriihrte, daB er sicb paonischer 
Rhythmen noch nicht bediente; ferner die durch Plutarch De 
musica 28 und durch No. 32 der ^aristotelischen Probleme XIX 
belegte, daB er das Heptachord durch Einfuhrung der Nete in die 
Gesangsmelodie auf den Umfang der Oktave gebracht habe. DaB 
er dafur eine andere Saite ausgelassen habe, ist sicher eine durch 
die Traditionen fiber die alte Pentatonik und ihre dorische Nach- 
bildung verschuldete Legende. DaB erst Pythagoras die sieben- 
stufige Diatonik der Skala durch Einfugung der Pararaese voll- 
standig gemacht habe (Nikomachus Kap. 5), ist ganzlich unglaubhaft 
und wird schon durch Plutarchs Nachweise des Gebrauchs samt- 
licher in Tropos spondeiazon gemiedenen Stufen in der Instru- 
mentalmusik widerlegt. Das Miirchen entstand wohl dadurch, daB 
die berichtete Auslassung der Trite im Tropos spondeiazon, die doch 
nur die Trite synemmenon oder aber die Trite diezeugmenon spaterer 
Benennung bedeuten konnte (Ausscheidung- des Halbtonschritts), 
auf die dritte Note von oben in dem Terpandrischen Heptachord 
mit Nete e also h bezogen wurde (Circulus vitiosus). Nikoma- 
chus (vgl. oben S. 48) weist umstandlich nach, daB im alten 
Heptachord die spatere Paramese (li) Trite gewesen ist. Gerade 
diese aus Philolaos stammende Stelle des Nikomachus ist einer 
der starksten Beweise dafiir, daB das h in der Pentatonik des 
Olympos nicht fehlte. Da Philolaos, wie wir gesehen, der alteste 
eigentliche Musikschriftsteller ist (er schrieb im 6. Jahrhundert 
v. Chr.), so fallt seine Auskunft natiirlich sehr ins Gewicht. Die 
Melodik des Terpander werden wir uns deshalb wohl als von der- 
jenigen des Olympos hauptsachlich dadurch unterschieden denken 
miissen, dafi sie den Umfang der Melodien nach der Hohe und 
auch nach der Tiefe erweiterte, aber unter Wahrung der fur den 
Charakter der np^ta ap^aiy.a wesentlichen Meidung der Halbtonstufe. 
Moglicherweise spielt bei Terpander nicht mehr die Auslassung 
des f die Hauptrolle sondern vielmehr diejenige des c. Denn sonst 
ware eben sein Heptachord doch kein Heptachord sondern nur ein 
Hexachord. 
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Zu den Verdiensten Terpanders zithlt Plutarch auch die Auf- 
findung der vollstandigen mixolydischen Skala. Vielleicht 
ist das so zu verstehen,- daB Terpander zuerst die Stimmung der 
Trite in b statt h in der Skala von e bis e versuchte und auch diese 
Skala als geeignet fur die Melopoie erkannte: 

efgabc d' e 

Doch ist auch nicht ausgeschlossen, daB er auf saitenreicheren 
mehr in die Tiefe reichenden Instrumenten wie der Magadis diese 
Skala durch Heranziehung des Tetrachords hypaton dorischer Stim- 
mung in der nachher als normal angesehenen Lage unterhalb der 
von c bis e laufenden lydischen konstruierte : 

II c def g alt - 

Westphal halt die Nachricht fur »unrichtig« (Harmonik und 
Melopoie der Griechen 1863 S. 78) und in der Tat hat Plutarch 
selbst unter Berufung auf Aristoxenos an anderer Stelle (Kap. \ 6) 
die Erfindung des Mixolydischen der Sappho zugeschrieben, ja 
er nennt daselbst auBerdem auch noch, gleichfalls unter Berufung 
auf Aristoxenos, den Auleten Pythokleides als Erfinder der mixo- 
lydischen Tonart. Es wird daher der Nachricht kein groBes Ge- 
wicht beizulegen sein, zumal auch die Notenschrift, wie wir sehen 
werden, in ihren ersten Entwicklungsstadien offenbar auf die drei 
Transpositionsskalen Dorisch, Phrygisch und Lydisch berechnet 
ist und nicht auf eine von H bis e' laufende Leiter. Den Gedanken, 
daB Terpander bereits seine Melodien in Noten fixiert hatte (Boeckh 
de m P. S. 245), lehnt Westphal rundweg ab (Harmonik S. 270); 
freilich sind seine Beweise, daB die Ehre vielmehr dem Auleten 
Polymnestos gebiihre, nicht stichhaltig. Gleich das erste Argu- 
ment, daB die (zweifellos altere) griechische Instrumentalnotenschrift 
die Enharmonik voraussetze, ist nicht richtig; nur fur die Singnoten 
trifft vielmehr diese Behauptung zu. DaB die Instrumentalnoten- 
zeichen auf zwei Elemente hinweisen, die bereits eine friihere Zeit 
verschmolzen haben wird, habe ich bereits in meinen Studien zur Ge- 
schichte der Notenschrift (1 878) angemerkt. Die Zeichen der tieferen 
Oktave weisen offenbar auf eine diatonische Skala mit dem ersten 

gfedcHAG 
Buchstaben des Alphabetes hin ABTAEZH0, die der Mittel- 
lage dagegen auf eine Bezeichnung der Tune mit dem Anfangsbuch- 
staben der Namen der Saiten der Kithara: Nete, Paranete, Trite usw. 
Es liegt nahe, die erstere als die erste Notenschrift der Auleten, die 
letztere als die der Kitharoden anzusehen. DaB die Auloden so- 
gar fruher eine Notenschrift benotigten als die Kitharoden lehrt die 
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einfache Uberlegung, daB der Komponist eines aulodischen Nomos, 
wenn er selbst singen wollte, doch einem Auleten den Instrumental- 
part iibertragen muBte. Mugen immerhin die beiden groBen Be- 
griinder der Nomenpoesie Olympos und Terpander auch als die 
SchOpfer der Anfange der Notenschrift gelten. Verwunderlich ist 
aber, daB der Name des Schupfers der auf uns gekommenen en- 
harmonisch-chromatischen Notierung nicht iiberliefert ist; derselbe 
hat zweifellos in einer Zeit gelebt, in der sogar schon das histo- 
rische Interesse rege war. Freilich sind ja leider die Hauptwerke, 
die davon hatten handeln konnen, die des Philolaos, Glaukos und 
Heraldides Ponticus, bis auf einige zufallige Zitate bei Spateren 
verloren. 

Wo in Griechenland Olympos gelebt hat, berichtet keiner der 
ihn erwahnenden Autoren. Doch geht wohl aus Plutarchs de- 
taillierten Angaben iiber den zu Ehren des Apollon gedichteten 
Nomos polykephalos und iiber den Klagegesang auf den Tod des 
Python hervor, daB er dem Apollokult mit seiner Kunst gedient 
hat. Er mag wohl c. 4 00 Jahre vor Beginn der pythischen Spiele 
in Delphi als erster einen Gesang auf den Drachenkampf Apollons 
verfaBt haben, der spater den Namen Nomos Pythikos erhielt. Doch 
bezeugen seine Nomoi auf Ares und Athene sowie die Hinweise 
auf die Metroa des Kybeledienstes, daB er sich nicht auf den Dienst 
eines Heiligtums beschrankt hat. DaB ein personlicher Schiiler des 
Olympos, der aus Argos stammende Hierax, eine Aulosmusik fiir 
den Aufmarsch der Kampfer des Pentathlon, die sogenannte 'Ev- 
8po[j.Y) komponiert hat (Plutarch 26), zeugt nicht nur fiir den 
Aufenthalt des Olympos in Hellas selbst sondern auch fiir die 
Richtigkeit unserer Zeitbestimmung des Olympos. DaB keineswegs 
beim alteren Apollokultus eine Beschrankung auf kitharodische Musik 
stattgefunden hat, betont sehr eingehend Plutarch im 4 4. Kapitel 
De musica. Sollen doch sogar nach der Sage die Heiligtiimer 
unter Kliingen von Auloi und Syringen neben den Kitharn aus 
ihrer hyperboreischen (thrakischen) Urheimat nach Delphi gebracht 
worden sein. 

Etwas bestimmtere Nachrichten haben wir iiber Terpanders 
Leben. Ich erwahnte bereits, daB verschiedene Schriftsteller seine 
Lebenszeit viel zu weit zuriickverlegen (z. B. setzt ihn nach Athe- 
naus XIV ein Hieronymos rap! Ki&apcpooiv in die Zeit Lykurgs 
um den Beginn der Olympiadenrechnung). Dagegen meldet aber 
Hellanikos (nach Athenaus das.) in seinen Karneoniken (im 5. Jahr- 
hundert), daB Terpander der erste Sieger in den spartanischen 
Karneen (Kapvsta) gewesen, welche bestimmt in der 26. Olympiade 
ihren Anfang nahmen. Plutarch De musica 9 nennt Terpander kurzweg 
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den Reprasentanten der ersten Bliiteperiode der Musik in Sparta 
(~H [xev ouv Trpo>TYj xatdaTaaii; tuiv irspt rqv fiouaottjv lv tyj 2-dprfl 
TepTtdvSpoo xaTaoTYjsavxo? "f £ Y° vy ) Tat ) und registriert an anderer Stelle 
(cap. 42) die jedenfalls erst spater entstandene Sage, daB er einen 
Aufstand (ataot?) der Lacedamonier durch seine Musik beschwich- 
tigt habe (xaTaXuoavxa); daB das Wort xa-doraaic, das auch soviel 
wie Hemmen einer Bewegung bedeuten kann, zu dieser Sage AnlaB 
gegeben hat, ist wohl sicher. Plutarch will auch wissen, daB Ter- 
pander viermal in den Pythien gesiegt habe »wie die Inschriften 
besagen*. Das ist zwar darum verdachtig, weil die regelmaBigen 
Pythischen Spiele erst in der 48. Olympiade ihren Anfang nehmen ; 
doch betont allerdings Pausanias X. 7, daB vor den damals zuerst 
eingefuhrten aulodischen und auletischen Agonen schon Agone fur 
Kitharodie bestanden, und wir haben wohl Ursache, anzunehmen, 
daB diese sogar erheblich alter als Terpander waren. Doch weiB 
freilich Pausanias, der Chrysothemis, Philammon und Thamyris 
kitharodische Siege in Delphi zuschreibt, von solchen des Terpan- 
der nichts zu berichten. 

Eine sehr bedeutsame Notiz iiber Terpanders Kunst verdanken 
wir dem Onomasticon des Pollux (IV. 66), wonach die Teile des 
kitharodischen Nomos, wie ihn Terpander feststellte: ap-^a, \i£~- 
apj(a, xaxaxporca, [iexaxa-aTpoTia, djxcpaXd:, o<p pay t? und kmXo^oc 
hieBen. Sicher ist das erhaltene Bruchstiick terpandrischer Dichtung 
(s. oben S. 56) die den Zeus anrufende 'Ap^d eines terpandrischen 
Nomos, von dem C. v. Jan annimmt (Bericht iiber gr. Musik und 
Musiker von 1884 — 99 im Jahresbericht fur Altertumswissenschaft 
CIV [1900. I]), daB ihn Terpander in Dodona gesungen. Jan 
(a. a. 0.) zweifelt aber an dem Alter der Siebenteilung des Nomos 
und halt dieselbe fur das Ergebnis einer spateren Entwicklung, 
miBt ihr indes in einfacherer Urgestalt eine groBe Wichtigkeit bei. 
»Prooimion, Omphalos und Exodion waren die wesentlichen Bestand- 
teile in den Vortragen der Rhapsoden und altesten Kitharoden. 
Den Omphalos bildete ein Gesang aus einem Epos und die Umrahmung 
ein gesungenes eigens dazu gedichtetes Gebet.« Schon Boeckh in 
»De metr. Pind.« zieht aus der Notiz des Pollux iiber die Nomoi 
die Lehre, daB auch die lyrischen Strophen regular drei Teile erken- 
nen Iassen, deren ersten er geradezu mit Terpander Eparcha nennt; 
den dem eTiiXoyo; entsprechenden nennt er lateinisch Clausula, den 
Mittelteil Rhythmus primarius. Spater hat Bergk im Rhein. Museum 
XX (1865, S. 288) die Idee angeregt, daB die Form des sieben- 
teiligen Nomos auf lange Zeit fur die antike Lyrik maBgebend ge- 
blieben sei, und R. Westphal hat die Siebenteilung auch in den 
Choren der Tragodie durchzufuhren versucht, wahrend andere (wie 
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Mezger und Lubbert) das System auf die Gliederung der Pindari- 
schen Epinikien iibertrugen (Jan, Bericht S. 66). Crusius ist wenig- 
stens entschieden fur die Anwendung des Schemas auf die alexan- 
drinischen Hymnen und sogar noch auf die Gedichte Tibulls 
eingetreten. Im ganzen ist man aber^ von der Annahme eines 
solchen Schematismus neuerdings wieder mehr abgekommen. Die 
Namenpaare Eparcha und Metarcha, Katatropa und Metakatatropa 
weisen nun aber deutlich auf eine Fiinfteiligkeit hin, die erst 
durch diese Spaltung der Archa und Katatropa in je zwei Glieder 
zur Siebenteiligkeit wurde. Die fiinf Teile 

Apj(<x, KaiaipoTra, OjJupaXdc, Scppayt'c, EiuXoyos 
zeigen dann, wie sichs gehort, den Nabel (OjicpaXdc) in der Mitte. 
Dieser Fiinfteiligkeit des kitharodiscben Nomos entspricht aber auch 
einer Fiinfteiligkeit des aulodischen Nomos, iiber den ebenfalls 
Pollux (X. 84] und obendrein Strabo (IX. 421) und ein anonymer 
Grammatiker (Scholien zu Pindars Pythica XII, vgl. Boeckh d. m. 
P. "182) berichten. Die Teile des aulodischen (oder auletischen) 
Nomos sind nach Pollux: 

T:s!pa, xaiaxEXeuajid;, ta|x[3ixtfv, otcovoeTov, y.aia^dpsuai;, 
nach Strabo: 

avaxpoooic, ap-Tretpa, xaTaxeXeoafi.de, ta[i,pot xal oaxioXot, oupiyYec, 
nach dem Grammatiker: 

Trslpa, tctjipoc, oaxxoXoc, xpr^xixdv xal [XTjXp^ov, ouptYjia. 
Die Widerspruche der drer Schemata sind nicht bedeutend. Alle 
drei beziehen sich auf den Nomos Pythikos, auf den Kampf 
Apollons mit dem Drachen, den wir, wenn auch vielleicht in ein- 
facherer Form, bereits unter den aulodischen Dichtungen des Olym- 
pos fanden, mit welchen aber jedenfalls bestimmt im ersten aule- 
tischen Agon der Pythien im Jahre 586 Sakadas den Kranz 
errang, eine Komposition, iiber welche noch unter Ptolemaus II. 
Philadelphos (283 — 246) dessen Admiral, der Nauarch Timosthenes 
ausfiihrlich berichtete. Nicht nur Strabo, der diesen Bericht auf- 
bewahrt hat, sondern jedenfalls auch, Pollux und der Grammatiker 
haben bei ihrem Bericht speziell diese Komposition des Sakadas 
im Auge. Der Bericht Strabos hat zu der miBverstandlichen An- 
nahme eines von Timosthenes selbst komponierten Nomos Pythikos 
AnlaB gegeben. Heinrich Guhrauer hat in seiner griindlichen Ab- 
handlung »Der pythische Nomos« (Fleckeisen Jahrb. f. klass. Philo- 
logie Suppltb. 8 [1875—76] S. 309 — 51) iiberzeugend erwiesen, daB 
Timosthenes nicht (wie der Text Strabos lautet) den Nomos" 
neukomponirt hat, sondern Strabos entstellter Bericht nur -den 
Timosthenes neben Ephoros als Quelle iiber den Nomos Pythikos 
des Sakadas nennt. Die MiBverstandnisse der bezuglichen Stelle 
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beschranken sich nicht auf die Person des Komponisten, vielmehr 
hat man aus Strabo auch herausgelesen, daB Kitharoden, Auleten 
und Kitharisten, ja Trompeten, Syringen und gar Pauken an der 
Ausfuhrung des Nomos Phythikos beteiligt gewesen seien und auch 
ein Chor getanzt habe. Von alledem bleibt nichts iibrig als die 
Ausfuhrung des ganzen Nomos als eine Art Programmmusik auf den 
Aulos allein ohne jedwede Mithilfe. Denn die Syringen sind nichts 
als hohe iiberblasene Tone des Aulos, wie wir spater sehen wer- 
den, die oaXjuauxa xpoti|xata aber sind wahrscheinlich auch nur 
trompetenartige Fanfaren auf dem Aulos selbst. DaB Sakadas 586 
seinen Pythischen Sieg durch tyiXi] autarjai? errang, bestatigt Pau- 
sanias X. 1 7 ausdriicklich, und Strabo berichtet in ganz ahnlichem 
Sinne, daB bei Einrichtung der eigentlichen Pythien an die Stelle 
der friiher allein tiblichen kitharodischen Agone auch hippische und 
gymnastische sowie auletische und psilokitharistische getreten seien. 
Durch die drei Kommentatoren sind wir in die Lage versetzt, 
uns von der Anlage dieser altesten iiberlieferten Programm- 
Symphonie einigermaBen eine Vorstellung machen zu konnen. 
Von der Anakrusis sagt Strabo, daB sie eine (instrumentale ? 
oder die Handlung ankiindigende) Einleitung (Trpooijuov) war, die 
TieTpa oder dfxrcslpa ist die Vorbereitung zum Kampf (Strabo, Gram- 
maticus) oder die Priifung des Kampfplatzes (Pollux), der xara- 
xeXeuoixd? die Herausforderung des Drachen zum Kampf (Pollux) 
oder aber der Kampf selbst (Strabo, wohl irrig), das iafi(3ixov 
(ia[t|3oi, iafj.(3ov) nach Pollux der Kampf selbst, nach dem Gram- 
matiker die Schimpfreden Apollons auf den Drachen (wohl im Hin- 
blick auf die Spottjamben des Archilochos) ; nach Strabo sind da- 
gegen ra|A(3o<; xal SaxtuXd? die Jubelzurufe des Chors[?] an den Sieger 
("Ie riaiav = Daktylos) und die Schmahungen auf das Tier (xa- 
xia|xoi lajiPoi). Nach Pollux begriff das lajxptx^v zugleich mit die 
Trompetensignale und das Zahneknirschen (SoovTiofid;) des ver- 
endenden Ungeheuers. Das otcovosTov des Pollux entspricht natiir- 
lich den odcxxuXot des Strabo, es verkiindet den Sieg des Gottes (5-/]XoT 
xrjv vi'xYjv to5 Oeou). Der Grammatiker unterscheidet aber diesen 
Hymnenteil noch weiter in den SaxioAo? zu Ehren des Dionysos, 
der zuerst vom DreifuB geweissagt hat, den xprjTixd? zu Ehren 
des Zeus und das (XTjipcjiov zu Ehren der Mutter Erde. Das 
atSptYjxa des Grammatikers wie die cupi^sc, des Strabo gelten den 
letzten Seufzern des Drachen. Die xocta^dpeopic, den Siegestanz des 
Gottes selbst, erwahnt nur Pollux. Als gemeinsames Grundschema 
der aulodischen und der kitharodischen Nomoi ergibt sich, wenn 
wir von den Erweiterungen und Spezialisierungen durch den be- 
handelten Sagenstoff zu abstrahieren versuchen, jedenfalls daa von 
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C. v. Jan angenommene der Umrahmung eines den Mittel- und 
Hauptteil fOp-^aXdc) bildenden Gottermythus oder einer Heldensage 
durch einleitende und abschlieBende Hymnenkompositionen, sowie 
als erste Einleitung vielleicht noch ein instrumentales Vorspiel und 
auch als AbschluB ein . Nachspiel. Vorspiel und Nachspiel werden 
vielleicht friiher rait Tanz verbunden gewesen sein. Als weitere 
Bestatigurig der Terminologie fur die Teile des Nomos sei noch auf 
Plutarch De musica 33 verwiesen, wo von dem Ndjxo? !Ad7]vSc, des 
Olympos die Rede ist und anscheinend die Namen apxh una " <* va ~ 
ireipa synonym fiir den ersten Hauptteil gebraucht werden. Ein 
zweiter Terminus dpfxovioc, anscheinend fiir den Mittelteil, ist wohl 
schwerlich korrekt iiberliefert (Westphal laBt ihn einfach weg und 
ersetzt ihn durch Punkte); doch ware es ja nicht undenkbar, daB 
speziell dieses Stuck des Athena-Nomos einen besonderen Beinamen 
erhalten hatte (r) xotXoousvv) dpjxovia). Die Nomosfrage hat auch 
eine ganze Reihe Spezialarbeiten veranlaBt: 0. Crusius »Uber die 
Nomos-Frage« 1885 und 1887, E. Graf >Nomos orthios« 1888 und 
»Die Archa Terpanders« 1889, K. Guhrauer >Uber den Pythischen 
Nomos« 1876, »Zur Geschichte der Aulodik« 1879, >Der Nomos 
Polykephalos* 1889 und J. Jiithner »Terpanders Nomen-Gliederung« 
1892. Vgl. auch G. v. Jans Bericht in Bd. 104 des Jahresberichtes 
fiir Altertumswissenschaft. 

§ 5. Die nachterpandrischen Nomoskomponisten : 
Klonas, Polymnestos und Sakadas. 

Die herkommliche Annahme, daB die Dichtung in der „ersten 
historischen Epoche sich durchaus auf die Form des epischen 
Hexameters beschrankt habe, ist nach unseren bisherigen Betrach- 
tungen griindlich erschiittert. Vielmehr haben wir gesehen, daB 
sowohl die Auloden wie die Kitharoden iiber gar mancherlei Vers- 
maBe verschiedensten Ethos verfiigten. Wenn wir in Zweifel sein 
konn'ten, ob alles das, was die Uberlieferung den Begriindern 
der Aulodik und Kitharodik zuschreibt, wirklich ihnen selbst zu- 
zurechnen ist, so ist dagegen kein Zweifel, daB ihre nachsten 
Nachfolger die Form en in der iiberlieferten Weise ausbauten. Auf 
dem Gebiete der Aulodie sind die ersten bedeutenden Vertreter der 
Zeit nach Olympos und Terpander: der aus Tegea oder Theben 
stammende Klonas, Polymnestos aus Kolophon und Sakadas 
aus Argos. Von Klonas komponiert waren anscheinend die Mehr- 
zahl der von Plutarch De musica 6 aufgeziihlten nachterpandrischen 
aulodischen Nomoi: der Ndjxo? 'Aud^etoc, Ndp.ocKtop.dpxt.oc, Nfyoc. 
lyowiw, Ndjxoc. Kt|Tti'u)v (vgl. oben S. 55) und Ndpoc. AeTo?, auch 
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einer des Nam ens "EXeyot. Strittig zwischen Klonas und den er- 
heblich spateren Sakadas ist der Ndjxo? Tpt|xsX7]<; oder Ndjio? 
Tptfisprjc, dem Polymnestos gehoren die sogenannten rioXo[AV7j<ma 
(Plutarch De musica 6), namlich der Nojjlo? rToXofxvrjoTo? und der 
Nd|xo? IloXufivrjatr] (Plutarch De musica 5), auch ein Nd[xo? : T)p&to? 
wird ihm zugeschrieben (Plutarch De musica 1 0). Dem noch zu Ende 
des 7. Jahrhunderts bliihenden Mimnermos gehort der Ndjio? 
KpaSia?. Zu den Auloden dieser Periode zahlen auch noch Krates, 
ein Schiiler des Olympos (dem manche den Nomos Polykephalos 
zuschreiben Plutarch De musica 7), ferner Ardalos von Troizene, 
der noch vor Klonas gelebt habe (Plutarch 5, Pausan. II. 31), auch 
Echembrotos, der erste Sieger im aulodischen Agon in den 
Pythien 586, wo Sakadas im auletischen Agon mit seinem Nomos 
Pythikos (Apollons Drachenkampf) siegte (Pausanias X. 7). Die Er- 
zahlung des Pausanias, daB wegen des triibseligen Eindrucks der 
Gesange zum Aulos der Agon fur Aulodie nur dies eine Mai statt- 
gefunden habe, ist wohl dahin zu verstehen, daB durch Sakadas an 
die Stelle der Aulodie die <]hXtj auXyjot? agonistisch wurde und jene 
von da ab verschwand. 

Klonas komponierte auBer in epischen und elegischen MaBen 
auch sogenannte Prosodien (itpo?d8ta), d. h. Aulosweisen, die bei 
Aufzugen gespielt wurden; eine solche wird bereits des Olympos 
Schiiler Hierax unter dem Namen 'EvSpofj-rj zugeschrieben. (Vgl. 
H. Reimanns Programm-Abhandlungen Glatz 1885 und Gleiwitz 
1886 »Uber Prosodien*.) Kompositionen solcher Art treten nun all- 
mahlich in immer grofierer Zahl auf, ein Beweis, wie allmahlich 
alle Feste der Griechen, die nun in Menge standig eingerichtet 
werden, eine musikalische Ausschmuckung erhalten. Dem Poly- 
mnestos schreibt Plutarch die Erfindung der hypolydischen Skala 
zu (cap. 29), was der Notiz in cap. 16 widerspricht, in der der 
Athener Damon (c. 450) als Erfinder bezeichnet wird. Wir miissen 
einstweilen die Frage offen lassen, wer von den beiden mehr An- 
spruch auf diese Erfindung haben kann. 

Wichtiger ist die weitere Notiz des Plutarch, die von der Eklysis 
und Ekbole spricht. Wenn die Konjektur Westphals richtig ist, daB 
in dem Satze: >IloXo|xvrjoT(p 8e tov 6t:oX68iov vuv 6vo|xaCo'fievov tdvov 
avatiQeaat xai trjv IxXuaiv xal trjv Ix(3oXyjv .... iroXo jxefCw i^£- 
TCoujxevat <paaiv doxdv« vor tcoXu eine Liicke ist (z. B. xat rd tu>v 
auXuiv TpuTr^jxata), die dasjenige angeht, was Polymnestos groBer 
gemacht hat, so ware Polymnestos derjenige, dem wir die jiingere 
Enharmonik zuschreiben miiBten. Denn IxXooi? ist die Herab- 
stimmung der diatonischen Lichanos in die Hohe des enharmoni- 
schen Zwischentons zwischen Hypate und Parhypate, £x(3oXr] die 
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Zuriickstimmung ins diatonische Geschlecht. Freilich wissen wir 
von Polymnestos gar nicht, daB er auch Kithara spieler war. Auf 
dem Aulos aber konnte von einer solchen Manipulation uberhaupt 
gar nicht die Rede sein. Plutarch spricht aber wiederholt von 
Polymnestos in einem Zusammenhange, der ihn zu Klonas unter 
die altesten nachterpandrischen Auloden zu stellen zwingt. 

Plutarch zahlt Polymnestos und Sakadas zu den Reprasentan- 
ten der zweiten Bliiteperiode der Musik zu Sparta, allerdings nur 
an letzter Stelle nach Thaletas, Xenodamos und Xenokritos, denen 
wir uns nunmehr zuzuwenden haben. Anscheinend gebuhrt sonach 
den genannten aulodischen Komponisten ein nicht unerheblicher 
Anteil an den bedeutsamen Neuerungen in der Musikpflege Spartas, 
welche schnell in anderen griechischen Staaten nachgeahmt wurden 
und einer neuen Epoche ihrer Signatur aufpragten, namlich der- 
jenigen der mit Tanz und Geberdenspiel verbundenen Musik, die 
wir kurz als diejenige der Chortanze bezeichnen wollen. 



II. Kapitel. 
Chortanze. 

§ 6. Gymnopadien/ Pyrrhiche, Hyporcheme. 

Die IlavToSaTrT] laropta des erst 264 — 340 n. Ghr. schreibenden 
aber aus aus alten Quellen schupfenden Eusebius stellt das Jahr 665 
als dasjenige der Einrichtung der Gymnopadien in Sparta auf und 
gibt uns so einen wichtigen Anhaltspunkt fur die Lebenszeit der- 
jenigen Musiker, auf welche die damit angebahnten durchgreifenden 
Neuerungen in der auBeren Gestaltung der hellenischen Musikkultur 
zuriickgefiihrt werden. Die schwerwiegende Notiz Plutarchs (De 
musica cap. 9) lautet: »Nachdem diese (namlich Thaletas, Xeno- 
damos, Xenokritos, Polymnestos und Sakadas) die Gymnopadien 
in Lacedamon eingefiihrt hatten, entstanden in Arkadien die 'Atto- 
ostSsts und in Argos die 'Evoofiatta. Es waren aber die um 
Thaletas, Xenodamos und Xenokritos gescharten Kunstler Paanen- 
dichter; die Schuler des Polymnestos dichteten in orthischen 
MaBen, die des Sakadas in elegischen. Metren. Doch sagen 
manche, z. B. Pratinas, daB Xenodamos nicht Paane sondern 
Hyporcheme komponiert habe«. 

Da haben wir in wenigen Zeilen ein tiichtiges Stuck Kultur- und 
Literaturgesichte und eine ganze Reihe neuer Begriffe, deren Er- 
orterung unsere nachste Aufgabe ist. 
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Das elegische VersmaB, das aus Hexameter und Pentameter 
bestehende Distichon, ist ja eigentlich nur eine leichte Umbildung 
des epischen, fortgesetzt in Hexametern einhergehenden MaBes. 
Tatsachlich hat der Pentameter gar nicht einen FuB weniger als 
der Hexameter sondern trennt nur die beiden Vershalften schiirfer, 
indem er denselben mannliche statt weibliche Endungen gibt und 
an Stelle der Casur eine Pause oder Dehnung setzt, so daB auch 
der fur die zweite Halfte des Hexameters charakteristische, gegen- 
iiber der ersten Halfte zuwachsende Auftakt wegfallt. Wenn wirk- 
lich die beiden Halften des Hexameters urspriinglich Tetrapodien 
gewesen sind, so gilt das gleiche auch fur die beiden Halften des 
Pentameters; aber es ist vielleicht doch anzunehmen, daB urn die 
Zeit des bedeutsamen Hervortretens des elegischen Metrums schon 
nicht mehr das voile viertaktige Metrum durch Pausen und Deh- 
nungen hergestellt wurde, sondern sowohl fur den Hexameter als 
den Pentameter sich die wirkliche Dreitaktigkeit 



entwickelt hatte, die auch der modernen Musik vertraut ist, 
die Ordnung Schwer^ — Leicht — Schwer, von welcher Hexameter 
und Pentameter nur unbedeutend differenzierte Ftillungen sind. 
Die Geschichte der griechischen Poesie muB, im Hinblick auf er- 
haltene ziemlich zahlreiche Denkmaler, der elegischen Dichtung 
eine direkt an die epische zeitlich anschlieBende Epoche ein- 
raumen, deren Hauptvertreter Kallinos, Tyrtaos und Mimner- 
mos im 7. Jahrhundert und Solon, Phokylides und Theo- 
gnis im 6. Jahrhundert sind. Doch sind von diesen die altesten 
noch Zeitgenossen des Archilochos, der als der eigentliche 
Schopfer der iambischen Poesie gilt. Die Kette der Iamben- 
dichter (Archilochos, Semonides von Amorgos, Hipponax) lauft 
daher parallel mit derjenigen der elegischen Dichter, ja sie ist 
sogar beziiglich der Autoren mit ihr identisch; auch beginnt die 
Kette der im engeren Sinne sogenannten Lyriker, welche kiinst- 
lichere Strophenformen entwickelten, ebenfalls bereits urn 650 mit 
Alkman und Alkaios. Diese Uberlegung sagt uns deutlich, daB 
eine Abgrenzung von Perioden der Musikgeschichte nach diesen 
poetischen Kategorien nicht wohl moglich ist. Bereits fur die 
Musik der Epoche 01ympos«Terpander muBten wir ja eine 
groBe Vielgestaltigkeit der Rhythmik annehmen, und fanden 
wir wiederholt sehr bedeutsame Hinweise der Schrifts teller, daB 
kitharodische Dichter rhythmische Neuerungen von der alteren 
Aulodik bezw. Auletik ubernommen l haben sollen. Offenbar hat 
sich besonders auf dem Gebiete der Auletik mit ihren konsisten- 
teren und wie die Tone des Gesangs direkt miteinander in 
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geschlo^senem Vortrage verkniipfbaren Tonen schneller ein bestimm- 
tes Gefiihl fiir den rein musikalischen rhythmischen Aufbau ent- 
wickelte, als das in der Gesangsmusik mdglich war. Die an die 
Silbenmessungen des Textes ankniipfende Rhythmik operierte natur- 
lich mit Begriffen, die von den metrischen Verhaltnissen der Wort- 
bildungen abstrahiert wurden und gelangte daher allmahlich zur 
Aufstellung einer groBen Zahl sogenannter VersfiiBe, von denen 
jeder anscheinend so gut Anspruch auf prinzipielle Bedeutung hatte 
wie die anderen. Ich erinnere nur an die vielen Spezies der 
paonischen und kretischen MaBe. Andererseits ist aber kein 
Zweifel, daB die Anfange der Poesie direkt auf die Ein- 
spannung der Worte in ein festliegendes rein musikali- 
sches Schema von allergroBter Einfachheit angewiesen 
war en, sei es das fortgesetzt daktylische (anapastische) oder das 
fortgesetzt iambische (trochaische). Die Komplikationen der Lehre 
begannen zweifellos mit der Einbiirgerung katalektischer Bildungen, 
d. h. musikalisch ausgedriickt: von Bildungen, welche den fort- 
gesetzten Gleichgang des Metrums durch Stillstande oder Pausen 
unterbrachen. Es fehlten aber zunachst der Lehre die Begriffe der 
Pause, der Dehnung und andererseits auch der der Unterteilung. 
So kam es, daB z. B. der Pentameter nur durch Aufstellung eines 
besonderen VersfuBes -^^_ (Ghoriambus) definiert werden konnte, 
der als mit dem Daktylos bezw. Spondeus wechselnd angesehen 
wurde. Wenn solche Bildungen den aulodischen Nomoi entlehnt 
wurden, oder wie Boeckh geradezu sagt, »wenn aus dem aulodi- 
schen Nomos die Form der ionischen Lyrik, das elegische Distichon 
entstand« (Encykl. 626), oder wenn nach Plutarch D. m. 10 Thaletas 
die bakchischen und kretischen MaBe der Aulesis des Olympos 
entnahm, so heiBt doch das eben nichts weiter, als daB auf rein 
instrumentalem Gebiete sich friih eine Vielgestaltigkeit 
der Bewegung im Schema des bleibenden Taktes ent- 
wickelte, fiir welche der Poesie zunachst jede Definition fehlte, 
weil das starkere Herausgehen aus dem Grundschema der Vers- 
bildung notwendig das Wesen des Verses selbst in Frage stellen 
muBte, da es denselben in Gefahr brachte, unmetrische Prosa zu 
werden. Ich meine, daB die Geschichte der poetischen Metrik 
diesem Gesichtspunkte viel zu wenjg Bedeutung beimiBt und von 
allem Anfange an eine viel zu groBe Variabilitat der rhythmischen 
Elemente annimmt. Einen AnstoB zu veranderter Betrachtung der 
antiken rhythmischen Theorie haben ja 1898 die paar Zeilen 
aristoxenischer Rhythmik im Oxyrhynchos-Papyrus gegeben, welche 
erstmalig Licht dariiber verbreiteten, welche Rolle auch bei den 
Griechen schon Uberdehnungen von Silben gespielt haben. Mit 
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Recht mahnt W. Christ in seiner letzten metrischen Arbeit (1902) 
> Grundfragen der melischen Metrik der Griechen« (Abhh. der 
1 . Kl. der K. Bayr. Akademie der Wissenschaften XXII. II, S. 25) : 
>Die Lehre der alten Metriker ist eben dadurch auf so viele Ab- 
wege geraten, dafi sie sich von der Mus*ik trennte. Und wir soil- 
ten ihnen folgen?« Freilich gab ja schon lange die Rolle zu den- 
ken, welche gerade in der archaischen Melopoie die durchweg 
in auf doppelte oder vierfache Dauer gedehnten Silben einher- 
gehenden MaBe, die Orthien und Semanten gespielt haben. Beziig- 
lich derselben behalf man sich bisher mit dem Hinweise auf den 
protestantischen Choral oder auch die Verschleppung des grego- 
rianischen Chorals und vermutete wohl gar entsprechend eine deren 
Wesen nicht ursprunglich eigene, sondern nur durch die Zeif ver- 
schuldete Ausreckung der Tone alter Melodien zu langerer Dauer. 
Allein schon die paar Zeilen der terpandrischen Archa an Zeus 
oder das 'Eo<pafj.£iTu> izac, ai&7]p, die Archa des Mesomedischen 
Hymnus an Helios (dessen Archa-Melodie leider fehlt) beweisen, 
wie die Bichter durch Haufung von wuchtigen Langen die Spon- 
deiasmen auch textlich vorzubereiten bestrebt waren. Die An- 
nahme schlichter rhythmischen Grundlagen wird nun aber 
zur unabweislichen Notwendigkeit fur alle jene Kompositionsweisen, 
welche den Gesang mit Instrumentenspiel oder auch nur das In- 
strumentenspiel (wohl zu beachten: mehr die Aulesis als die 
Kitharisis) zur Regelung rhythmischer Korperbewegungen 
eine Mehrheit heranziehen, vom einfachen Marschlied bis zum 
pantomimischen Chorreigen. 

Als Wiege des wirklichen Tanzes gilt Kreta schon bei Homer 
(Tanzplatz der Ariadne in Knossos 2 590, Tanzer Meriones von 
Kreta II 617); Lucian 7repl 6pxh ae(t) S n ennt die phrygischen Kory- 
banten und die kretensischen Kureten als alteste Reprasentanten 
des Tanzes beim Gotterkult. Von Kreta (aus Gortyn) stammte 
Thaletas, den, als die Pest das Land heimsuchte, die Spartaner 
beriefen, um mit dem kretischen Paan zum Preise Apolls des Heil- 
spenders die Not zu lindern. Denn das Wort 7rouav hat urspriing- 
lich die Bedeutung von Arzt und schon in der Ilias A wird ein 
Paan zu Ehren Apolls getanzt zur Abwehr der Pest. Vgl. iibrigens 
die grundliche Studie >The Greek Paean« von Arthur Fairbanks 
(Cornell Studies XII, 1900). Die Tatigkeit des Thaletas in Sparta 
beginnt also mit der Anordnung der Paane zu Ehren Apolls, d. h. 
doch wohl der Aufstellung von Tanzerscharen,. denen er 
den Paan einstudierte. Gleichzeitig soil er aber auch die gegen- 
iiber dem gemessenen feierlichen Paan schnellbewegte Pyrrhiche 
(Trv)ppij(7j, 7toppij(ia) eingefiihrt haben, und auch die Gymnopadien 
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(yufxvoTraiSia, f\>\LVOTzo.i§iY.r i ) werden auf ihn zuriickgefuhrt. Athe- 
naus (XIV. 631) hat uns eine Notiz des Aristoxenos erhalten, 
daB bei der gymnastischen Ausbildung im Tanz bei den Alten 
die Gymnopadien den Anfang machten; dann erst folgte die Zu- 
lassung zu den Pyrrhichen lind erst zuletzt die zu den Biihnentanzen. 
Zu den letzten diirfen wir auch die Hyporcheme, die pantomimi- 
schen Tanze rechnen; jedenfalls werden dieselben in jener alten Zeit, 
vor den Anfangen des Dramas, das letzte Glied in der Stufen- 
folge gebildet haben. Uber die Gymnopadien im speziellen berichtet 
Athenaus a. a. 0. direkt vorher. Danach glichen dieselben der so- 
genannten 'AvanaXri, dem schulmaBigen Ringen der Palastra; denn 
alle Knaben tanzten nackend und fiihrten rhythmische Korper- 
bewegungen (<popai) und einander antwortende Bewegungen der 
Hande aus, so daB sie die Lehren der Palastra (Ringschule) und die 
Gesetze vernunftiger Kraftentfaltung zur Anschauung brachten. 
Auch die Bewegungen der FiiBe waren dabei rhythmische. Die 
Pyrrhiche ist nach dem Zeugnis des Aristoxenos (bei Athenaus 
XIV. 29) ein urspriinglich lakedamonischer Tanz. Demnach wiirde 
sie allerdings nicht erst Thaletas nach Sparta gebracht haben und 
die fur Kreta anderweit bezeugten Waffentanze (evcfaXia) miiBten 
also vielmehr als allgemein dorische angesehen werden (auch 
Kreta war ja von Doriern besiedelt). Das ist sehr glaubhaft. Zum 
mindesten sind die 3 E[x[3aTTjpia des Tyrtaus, die mit rhythmischen 
Bewegungen begleiteten Marschlieder, welche die Spartaner im 
zweiten messenischen Kriege (685) zu Siegen begeisterten und 
die fortan auch in Friedenszeiten bei Gastmiihlern um die Wette 
von einzelnen Sangern gesungen wurden, ein Beweis, daB Sparta 
wohl der geeignetste Boden fiir die Entstehung der Pyrrhiche war. 
Als die Pyrrhiche im iibrigen Hellas wieder abgekommen war, 
hielt sie sich doch bei den Lakedamoniern als Vorbereitung fiir den 
Krieg. Schon vom fiinften Lebensjahre ab begannen in Sparta 
(nach Athenaus) die Ubungen der Knaben im Waffentanz (Tiuppi^i- 
tsiv). Spater nahm die Pyrrhiche mehr einen bakchischen Gharak- 
ter an, indem die Sieger statt Speere Thyrsusstabe, Narthex- 
stangen (Hollunderrohren) und Fackeln in den Handen trugen. Die 
Bewegungen der Gymnopaidike waren ruhigere, gemessenere als die 
der Pyrhiche. Athenaus vergleicht daher die Gymnopadien dem 
spateren Chortanze der Tragodie, der Emmeleia. DaB die Kriegs- 
musik der Spartaner alter ist als Thaletas und auch als Tyrtaus 
beweist das sogenannte Kaotdpeiov, eine alte Aulosmelodie, die 
angestimmt wurde, wenn die Lakedamonier in Schlachtordnung 
(sv v.6a\L(p |xa^£od[xevoi) gegen den Feind anriickten (Plutarch 
De musica 26); Pollux IV., 78 bestatigt, daB das Kaordpiov, die 
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Schlachtmelodie der Lakedamonier, einen Marschrhythmus hatte 
(otto tov i|xpat7]piov puO[xdv) und Lucian (rrepl 6pxrjoeu)? 10) sagt, 
dafi die Lakedamonier, die tiichtigsten aller Griechen, von Pollux 
und Kastor in der Kunst unterwiesen worden seien, den Karyaischen 
Tanz zu tanzen (xapuati'Csiv), daB bei ihnen iiberhaupt alles unter 
Assistenz der Musen geschehe bis zum Kampf mit Aulosmusik 
und in rhythmisch geregeltem Schritt. »Auch noch jetzt«, fiigt er 
hinzu, »sind sie ebenso gute Tanzer als Kampfer.« 

DaB die Arkadier friih den Lakedamoniern die Prioritat in der 
Musikpflege von Staatswegen streitig gemacht haben, scheint 
aus einem Bericht des in der ersten Halfte des 2. Jahrh. v. Chr. 
schreibenden Polybius hervorzugehen (IV. 20). Er wendet sich 
mit seiner Ausfiihrung gegen den etwa 200 Jahre friiher schreiben- 
den Ephorus, indem er dessen Behauptung anficht, daB die ersten 
Arkadier (too? Trpu>roo? to5v 'ApxaSoov) die gesamte Staatsordnung 
musikalisch eingerichtet Mtten (ei? ttjv oXtjv iroXnei'av T7jv {xouaixrjv 
7rapaXa(3sTv) derart, daB nicht nur den Knaben sondern den jungen 
Mannern bis zu 30 Jahren die fortgesetzte Pflege der Musik zur 
Pflicht gemacht worden sei, wahrend sie im iibrigen eine harte 
Lebensfiihrung hatten. Allerdings werden, sagt er, nur bei den 
Arkadiern die Kinder von klein auf gewohnt, regelrecht die Hymnen 
und Paane zu singen, mit denen jede Landschaft ihre heimischen 
Heroen und Gotter preist. Spater lernen sie dann die Weisen des 
Timotheus und Philoxenos und fuhren alljiihrlich ihre Chorreigen 
mit Begleitung dionysischer Auloi in den Theatern auf , die Kinder 
ihre Kindertanze (ayuiva? iraiSixou?), die Jiinglinge Mannertanze'. 
Und durch ihr ganzes Leben veranstalten sie die Auffiihrungen 
solchergestalt nicht durch fremde Musiker sondern selbstwirkend 
und ubertragen einander der Reihe nach die Ausfiihrung der Ge- 
sange. Und wahrend es nicht fur eine Schande gilt, auf anderen 
Wissensgebieten wegen Unkenntnis zu versagen, wird es von ihnen 
fur schimpflich gehalten, das Singen abzulehnen. Auch iiben sie 
Aufziige mit Aulosbegleitung in Reih und Glied und fuhren alljahr- 
lich Tanze auf, die sie gemeinsam studieren und auf gemeinsame 
Kosten in den Theatern zur Schau stellen (eTuSeixvovrai). Diese 
Gewohnheiten iibermachten ihnen die Vorfahren nicht aus Uber- 
mut und GenuBsucht, sondern im Hinblick auf ihrer aller harte 
Lebensfiihrung und Sittenstrenge, welche ihnen zufolge des harten 
und rauhen Klimas eignet, das bei ihnen fast allerorten herrscht. 
Arten doch wir Menschen alle nach dem Klima und unterscheiden 
uns da als Volker hauptsachlich durch Sitte, Wuchs und Farbe. 
Auch burgerten sie gemeinsame Ausfliige und Opferfeste fur Manner 
und Frauen ein, desgleichen Reigen der Jungfrauen und Knaben, 
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in der Absicht, die naturliche Rauhigkeit durch Ubung solcher 
Gebrauche zu mildern und zu veredeln. Die Bewohner von 
Kynaitha, welche dieselben sehlieBlich ganz vernachlassigten, ob- 
gleich sie bei weitem von ganz Arkadien die rauheste Lage und 
die harteste Luft haben, sind, beginnend mit Streitereien und ehr- 
siiehtigeh Handeln untereinander, zuletzt so verroht, daB nur bei 
ibnen gerade die argsten Frevelthaten vorkommen.« 

Diese Sehilderungen geben schon ein anschauliches Bild von der 
das gesamte -Leben der Grieehen versehonenden Ausbreitung der 
Musikiibung, besonders wenn man dazu sieh ^rinnert, was wir iiber 
die alten Gesange im Tempeldienst und iiber die Volkslieder und 
Arbeitslieder und die volkstumlichen Tanze schon friiher beige- 
bracht haben (vgl. S. 4, 30 ff.J. 

Beziiglieh der neben die Gymnopadien und Pyrrhiche als dritte 
Gattung gestellten Hyporeheme definiert Athenaus (XIV. 631): 

»Tj OS UJTOp^TjfiaTlXTJ SOTlV £V ^ GfOCOV 6 /OpO? 6pXElT0U,«, & ^ S0 *^ er 

Chor singf, wahrend er tanzt« .... und weiter: »Von den Hymnen 
wurden manche getanzt andere nicht, ebenso wurden die Paane 
mit oder ohne Tanz gesungen.« Vorher stellt Athenaus das Hypor- 
chema in Parallele mit dem Tanz der Komodie, den ausgelassenen 
Kordax und betont, daB es wie dieser zu Seherzen und SpaBen 
neige. »Es gibt Hyporeheme fur Manner, fur Frauen, fur Knaben, 
furMadchen; letztere heiBen Parthenien.« Zu den Hyporchemen 
gehoren auch eine Menge Einzelhandlungen bei den Gotterfesten 
und Festspielen, die mit Aulosspiel und Cborreigen vollzogen wur- 
den, so z. B. das Einholen der Lorbeeren aus dem Tal Tempe fur 
die Sieger bei den Pythien (Sacpvrjcpoptxd, mit Jungfrauenchor), die 
<!>oj(o<popixa (Einholen der Trauben), -cpiuooocpopixd (beim Herein- 
tragen des DreifuBes) u. a. m. Auch die Prosodien (7rpooooiaxoi), 
welche beim Einziehen in den Tempel oder beim Herantreten an 
die Altare mit Aulosbegleitung gesungen wurden, und die (xttootoXixoi 
beim Wegziehen vom Altar gehoren hierher. Im engeren Sinne 
aber verstand man unter OTrdp^Trjois nach Athenaus I. 15 die >fii- 
\it]oic, T(J5v 6tto ttj? Ae'i;su>s ep|X7jveoo(ievtov 7rpaY|xdxu)v« also die pan- 
tomimische Darstellung der durch die Worte geschilder- 
ten Handlung; mit dieser wurden nach Lucian (6pj(. 16) einzelne 
dazu geeignete Personen betraut (uTroop^ouvro 8e 01 dpioxoi 7rpoxpi- 
Oevte? H auToT;),- wahrend der iibrige Chor nur einen einfachen 
Reigen ausfuhrte (i^cJpeoov). Den Namen uTcrfp^r^a aber gibt Lucian 
speziell den dafiir komponierten Melodien (^o|xaxa). 

Es ist wohl kein Zweifel, daB das Aufkommen des Chorgesanges 
mit oder ohne Tanz und des Chortanzes mit oder ohne Gesang auf 
die Nomenkomposition stark hemmend wirkte und schlieBlich dieselbe 
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ganz und gar zuriickdrangte. Nicht nur der Nomos sondern auch 
der Hymnengesang war urspriinglich Einzelgesang, Monodie; die 
Monodie wird zwar nach Aufkommen des Chorgesanges und Chor- 
tanzes nicht aufgegeben worden sein, wohl aber wurde nun der Reiz 
des Wechsels zwischen Monodie und Chorgesang schnell erkannt und 
ausgenutzt. Schon Tyrtaus (685) hat nach dem Zeugnis des Pollux 
(IV. 1 07) die sogar dreifach geteilten Chore aufgebracht namlich nach 
dem Alter: Chore von Kindern, Mannern und Greisen; vorher aber 
spricht Pollux von der Teilung des Chores in zwei Halhchore 
von denen der zweite dem ersten (in strophisch angelegten Gesangen 
mit der ersten Strophe gleichgebildeter Antistrophe) antwortet 
(avtcfoouot). Wenn auch die kunstvollere Gestaltung der strophi- 
schen Chorlyrik erst der nachsten Periode angehort, so konnen 
wir doch als gewiB annehmen, daB bereits die Zeit der Gymno- 
padien, Pyrrhiche und Hyporcheme die Keime der weiterhin so 
herrliche Bluten treibenden Chorlyrik und endlich des Dramas 
selbst gezeitigt hat. 

§ 7. Die Feste und Festspiele der Griechen. 

Der nationalen Festspiele und der zahlreichen Gotterfeste der 
einzelnen Staaten habe ich bereits einleitend ganz kurz gedacht. 
Ich werde auch jetzt nicht zu einer ausfiihrlichen Darstellung der- 
selben ubergehen, sondern mochte wiederum nur andeuten, welche 
Rolle auf denselben die Musik gespielt hat. Uber viele fehlen 
freilich diesbeziigliche Spezialnachrichten ; aber die Wiederkehr der- 
selben Gebrauche wie Umziige, feierliche Opfer u. dgl. legt nahe, 
weitergehende Schltisse zu machen. Das groBte Alter, das huchste 
Ansehen haben die Olympischen Spiele, die im Anfang Juli 
jedes vierten Jahres seit 776 regelmaBig zu Olympia in der 
Alpheios-Ebene in Elis gefeiert wurden, wo etwa seit 450 in einem 
herrlichen Tempel die beruhmte Zeusstatue des Phidias stand. 
Doch war das Fest schon im 7. Jahrhundert ein wirkliches National- 
fest, zu dem ganz Hellas und die Kolonien Teilnehmer an den Wett- 
kampfen und Abordnungen als Zuschauer (Osojpiai) entsandten, 
nachdem zuvor feierliche Einladungen durch die den Gottesfrieden 
verkundenden O7rov8dcpopot seitens der das Heiligtum verwaltenden 
Priesterschaft ergangen waren. Das bis 472 nur eintagige, seit- 
dem 'aber (vielleicht seit der Aufstellung des neuen Zeusbildes) 
schnell auf fiinf Tage erweiterte Fest hat musische Agone iiber- 
haupt nicht aufgenommen (es fand sein Ende 393 n. Chr. durch 
ein Verbot Theodosius d. Gr.). Aber es versteht sich ganz von 
selbst, daB seit den altesten Zeiten bei dem das Fest eroffnenden 
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feierlichen Zeusopfer, desgleichen bei den Aufziigen und besonders 
bei der Feier der Sieger Musik, sowohl Gesang als Instrumenten- 
spiel und auch Tanz in reichem MaBe zur Anwendung kam. Ein 
Opfer obne Aulosmusik besonders wahrend des einleitenden Eucprj- 
(jleTts war wie ein Opfer ohne Bekranzung eine Ausnabme, die nur 
bei Trauerfeiern vorkam. Zwei Notizen des Pausanias verraten 
auch, daB die Kampfspiele selbst zum Teil mit Musik begleitet 
waren; die erste besagt, daB beim Ta]S7][i.a (dem Wettsprung) im 
Pentathlon »pythisches Aulosspiel« ertunte. Die zweite (VI. 14} 
nennt Pythokritos, den Sehuler des Sakadas, als Aulosspieler zum 
Pentathlon. Schon 704 siegten Lakedamonier im Pentathlon. Auch 
das Olymp. 37 (628) aufgenommene Knabenringen (■Kakr i ) und das 
624 einmalig abgehaltene, angeblich wegen des Sieges der Lake- 
damonier sofort wieder abgeschaffte Pentathlon der Knaben 
waren schwerlich ohne Musik, da ja um diese Zeit die Gymnopadien 
langst auch auBerhalb Spartas Nachahmung gefunden hatten. Bei 
den Epinikien aber, die* den AbschluB des Festes bildeten, ent- 
falteten die musischen Kiinste alle ihre Mittel und traten auffallig 
in den Vordergrund. 

Die pythischen Spiele fanden zuerst alle neun Jahre, seit 586 
aber in jedem dritten Olympiadenjahre im September zu Delphi am 
FuBe des Parnassos in der krisaischen Ebene statt und waren von 
Anfang an in erster Linie musische Wettkampfe zu Ehren des 
Apollon, dem daher auch das erste und Hauptopfer gait. Dauernd 
blieb der erste Tag des Festes der Auffiihrung des Nomos Pythikos 
geweiht. DaB 586 nicht die Aulodie sondern die ibiXyj auXyjot?, 
das Solo-Aulosspiel, zum Agon zugelassen wurde, habe ich aus- 
fiihrlich nachgewiesen. Wenn Boeckh (Encyklop. S. 402) bemerkt, 
daB nach den Perserkriegen »vortibergehend der Aulos allge- 
mein in Aufnahme gekommen sei«, iibrigens aber die Kithara 
die erste Stelle eingenommen habe, so ist das zwar eine auch 
anderweit verbreitete Meinung, die sich auf Aristoteles' Politica 
VIII. 6 stiitzt, aber nicht aufrecht erhalten werden kann; gerade 
fur die alteste Zeit ist sogar eine merkliche Vorherrschaft des Aulos 
zu konstatieren, was auch bei naherer Betrachtung die fragliche 
Stelle des Aristoteles selbst deutlich genug besagt *(»sti te irpoTe- 
pov xai fjLeta rd Mr^iy.d*). In Plutarchs De musica 14 wird 
bereits eine Lanze dafur gebrocben, daB nicht nur die Kithara 
sondern auch der Aulos uralt und apollinischen Ursprungs ist; ein 
sehr altes Standbild des Apollon zu Delos, das gar von den 
Meropen zur Zeit des Herakles herstammen sollte, hielt in einer 
Hand den Bogen, in der anderen die drei Charitinnen, von denen 
eine die Lyra spielte, die zweite Auloi, die dritte die Syrinx. 



7. Die Feste und Festspiele der Griechen. 77 

Die bei Schoinos auf dem Isthmus von Korinth gefeierten 
Isthmischen Spiele, im Sommer des ersten und Fruhjahr des 
dritten Jahres jeder Olyrhpiade, waren dem Poseidon geweiht und 
kronten die Sieger nicht mit dem Lorbeer sondern mit einem Epheu- 
kranz oder (ursprunglich und zuletzt wieder) mit einem Pinienkranz. 
Musische Agone nahmen sie erst zur romischen Kaiserzeit auf. 
Doch bezeugen die Isthmia des Pindar, daB auch hier Dichtung 
und Musik nicht stumm blieben. 

Die nemeischen Spiele endlich zu Nemea in Argolis, an- 
scheinend im Hochsommer jedes zweiten und im Winter(?) jedes 
vierten Olympiadenjahres zu Ehren des Zeus Nemeios, hatten 
wenigstens nachweislich schon um 200 v. Chr. den kitharodischen 
Agon (Pausanias VIII. 50; Plutarch, Philopoimen -11). Auch 
bei den Nemeen wurde der Sieger mit dem Eppichkranze aus- 
gezeichnet. 

Zwischen diesen groBen Nationalspielen, deren sonach alle Jahre 
zwei bis drei stattfanden, schalteten sich nun aber eine groBe Zahl 
von Festen der Einzelstaaten, von denen manche auch durch 
starken Zuzug von aus warts einen allgemeinen Charakter annahmen. 
Im Prinzip nicht offentlich waren die alljahrlich stattfindenden 
eleusinischen Mysterien, die ja eigentlich nur fur die Ein- 
geweihten bestimmt waren. Aber da sowohl fiir die kleinen Eleu- 
sinien im Februar als fiir die groBen im September wie fiir die 
nationalen Festspiele ein exs^eipia (Gottesfriede, Einstellung aller 
Feindseligkeiten und aller offentlichen Geschafte, Feierzeit) angesagt 
wurde, so trugen sie doch einen die groBe Offentlichkeit angehen- 
den Charakter und der Haupttag der groBen Eleusinien, der Jakchos- 
tag, war durch groBe Umziige und in Veranstaltung offentlicher 
Agone wirklich ein allgemeines Volksfest, zum mindesten fiir Attika. 
Der musische Agon kam allerdings wohl erst nach der Zeit Pindars 
auf. Beim Geheimkult selbst, welcher ursprunglich der Demeter 
und Persephone gewidmet, spater mit den thrakisch-phrygischen 
Kulten der Kybele und des Dionysos-Zagreus (Jakchos) verschmolzen 
wurde, spielte die Musik eine hervorragende Rolle. Befanden sich 
doch die Priester- und Heroldsamter durchaus in den Handen der 
Eumolpidea, die ihre Abstammung von Orpheus' Schuler Musaios 
ableiteten. Es ist daher wohl anzunehmen, daB auch die bei 
den Eleusinien stattfindenden mimischen Darstellungen der alten 
Mythen, die sogenannten opa)(a,£va, welche einen Hauptgegenstand der 
Mysterien bildeten, nomenartig angelegt und mit Musik verbunden 
waren. 

Das groBte stadtische Fest der Athener waren die alljahrlich 
Ende Juli abgehaltenen Panathenaen zu Ehren der 'AOtjvS IloXia?, 
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der Schutzgottin der Stadt. Alle vier Jahre (in jedem dritten 
Olympiadenjahre) wurden dieselben groBartig gefeiert (GroBe Pan- 
athenaen, [AE-yaXa Flava&TjVaia) und erstreckten sich dann iiber voile 
sechs Tage. Den Mittelpunkt des Festes bildete die Darbringung 
des sogenannten Peplos, eines von edlen Jungfrauen Athens ge- 
stickten Gewandes, auf dem die Titanenkampfe abgebildet waren. 
Der Peplos wurde in' feierlichem Umzuge, an Schiffsraaen befestigt, 
durch die Stadt getragen und srhlieBlich der Athenestatue um- 
gehangt oder doch im Tempel als Drapierung angebracht. Bei dem 
groBen Umzuge am Haupttage bei Sonnenaufgang beteiligten sich 
vl 4 a. ausgewahlte besonders schone Greise mit Olzweigen 
(OaXXrjcpopot). Am Vorabend fand ein groBer Fackelzug statt. Einen 
wichtigen Teil des Festes bildete die Pyrrhiche, der Waffentanz 
in drei Altersklassen (Knaben, Jiinglinge und Manner). . Rhapsoden 
wurden schon zur Zeit der Pisistratiden (6. Jahrhundert) heran- 
gezogen, musikalische Agone in Kitharodie, Aulodie, Kitharistik und 
Auletik mit Geldpreisen und Bekranzung der Sieger wenigstens seit 
Perikles (4 45). Ein anderes Athenefest fand im Mai statt, nam- 
lich eine groBe Reinigung des Athenetempels (xaXXovrrjpioc, Aus- 
kehrfest) und Abwascbung der Athenestatue im Meer (irXovTYjpia, 
Wascbfest). Mit musikalischen Agonen verbunden war das gleichfalls 
im Mai (Thargelion) stattfindende groBe Siihnefest zu Ehren Apollons, 
die Thargelien, bei denen [die Erstlinge der Ernte dargebracht 
wurden. Urspriinglich war dasselbe der Artemis geweiht und mit 
Menschenopfern verbunden. Gar nichts Naheres wissen wir iiber das 
Sommersonnenwendfest zu Ehren des Apollon, die Hekatombeia ; 
von welchem ab der Jahresanfang gerechnet wurde. Zweifellos 
wurde dasselbe mit feierlichen Opfern begangen, bei denen die 
Musjk mitwirkte. Bei den zahlreichen Erntefesten mogen beson- 
ders die Arbeitslieder und die altuberkommenen Volkslieder zur 
Geltung gekommen sein, so im Oktober bei den Pyanepsien 
(Bohnenkostfest) und Oschophorien (Rebenfest), im Dezember bei 
den c AX(pa, dem Dreschfest (zu Ehren der Demeter, hauptsachlich 
ein Frauenfest). Die Weinernte und Weinpflege gab auBer den 
Oschophorien noch AnlaB zu besonderen Festen; im Januar fanden 
die Lenaen statt (A-fjvaia), das Kelterfest, bei dem dithyrambische 
Chore gesungen wurden, im Februar die Anthesterien, die drei Tage 
wahrten und am ersten Tage riiOoi-yta (FaBoffnung), am zweiten 
Xde? (Kannentag), am dritten Xurpor (Totenopfer) hieBen. Am 
ersten Tage fand ein groBes Gelage "statt, am zweiten ein bakchan- 
tischer Umzug mit neuem Gelage und Wetttrinken; der dritte Tag 
war den chthonischen Gottheiten gewidmet. Die speziellen Dionysos- 
feste, die kleinen (landlichen) Dionysien im Dezember und 



7. Die Feste und Festspiele der Griechen. 79 

die groBen (stadtischen) Dionysien im Marz werden uns noch 
speziell wieder nahe treten, wenn wir zu der dramatischen Dich- 
tung der Griechen kommen, da auf denselben sich die Anfange 
dramatischer Darstellung mit Musik und Tanz ganz - allmahlich 
herausbildeten. Bei alien diesen Festen waren die hochsten Staats- 
beamten bis hinauf zum Archon Basileus leitend beteiligt. 

Unter den spartanischen Festen standen die im Fruhling (Ende 
Mai) gefeierten Hyakinthien und die in den Hochsommer fallen- 
den Karneen obenan. Beide waren Apollonfeste und wurden in 
Amykla abgehalten, wohin dann die ganze Einwohnerschaft Spartas 
stromte. Die Hyakinthien betrauerten am ersten Tage den Tod dess 
Hyakinthos, eines Lieblings des Apoll, den dieser aus Versehen mit 
dem Diskus getodtet; die Trauerstimmung pragte sich durch Fehlen 
der Paane und der Bekranzung aus. Der zweite Tag war dann die 
eigentliche frohe Friihlingsfeier, bei der die Musik in vollem Umfange 
zur Geltung kam. Die Karneen waren ein halb landliches, halb 
kriegerisches Fest zur Erinnerung an die dorische Wanderung (an- 
geblich unter Fiihrung des Apollon selbst) und wurden neun Tage 
lang in einer Art Biwak in Zeltlagern gefeiert. DaB Terpander 
der erste Sieger im musischen Agon der Karneen war, erwahnte 
ich schon. 

Delphische Apollonfeste waren auBer den Pythien auch noch 
die Theophanien (Friihlingsfeier), die Theoxenien und die erst 
279 eingerichteten Soterien zur Feier der Vernichtung der Gallier, 
ebenfalls mit musikalischen Agonen. Das noch weiter genannte 
alle neun Jahre zur Erinnerung an die Drachentotung gefeierte 
Septerion ist wohl nichts anderes als die Form, in welcher die 
Pythien vor ihrer Umgestaltung zu trieterischen Festen i. J. 586 
gefeiert wurden. Delos, der Geburtsort Apollons, feierte auBer den 
Delien noch die Apollinien; auch in Rhodos bestanden Apollonfeste 
unter den Namen Halieia mit musischen und anderen Agonen,. 
auch Dionysien mit dramatischen Auffiihrungen, diese natiirlich 
erst in spaterer Zeit. 

Fast das ganze Jahr war, wie wir sehen, mit Festzeiten aller 
Art durchsetzt, von denen ich eine ganze Reihe iiberhaupt nicht er- 
wahnt habe, weil keine Notizen vorliegen, daB dieselben der Musik 
breiteren Spielraum gewahrten. Die angefiihrten geniigen aber voll- 
standig zur Belebung des Bildes, das wir uns von der Musikkultur 
der Griechen zu machen haben. (Ausfiihrliche Quellennachweise 
bietet Iwan Miillers Handbuch der klassischen Altertumswissenschaft 
im 3. Teil des 5. Bandes »Die griechischen Sakralaltertiimer und 
das Biihnenwesen der Griechen und Romer* von Dr. Karl Stengel 
und Dr. Gustav Ohmichen, Miinchen 1890.) 
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§ 8. Die Saiteninstrumente der Griecheu. 

Wir haben bisher, so oft die Rede auf die Mitwirkung musi? 
kalischer Instrumente kam, in der Hauptsache immer nur dem 
Gegensatze von Kithara und Aulos gegeniibergestanden, hochstens 
sind uns ganz beilaufig auch einmal die Syrinx und Salpinx auf- 
gestoBen. In der Tat kommt von allem, was tiber die Musik- 
instrumente der Griechen zu sagen ist, nicht nur bis hierher, 
sondern auch fur die Folgezeit bis zum Untergange der antiken 
Kultur, bei weitem der Lowenanteil auf diese beiden Gattungen 
von Instrumenten. Aber die Schriftsteller und Dichter sprechen 
doch auch ofter von einer ziemlich groBen Anzahl anderer Instru- 
mente, und es wird nun Zeit, dafi wir uns iiberhaupt einmal etwas 
naher unter den Instrumenten der Griechen umsehen und vor 
allem feststellen, was fur Instrumente Kithara und Aulos denn 
eigentlich waren und wie sie sich von den minder wichtigen In- 
strumentengattungen unterschieden. Dank dem Onomasticon des 
Pollux und den eingehenderen Bemerkungen des Athenaus sind wir 
beinahe iiber alle sonst vereinzelt ohne Erklarung genannten In- 
strumente einigermafien orientiert. 

Mustern wir zunachst die lange Reihe der Saiteninstrumente, 
fur die uns wohl 30 oder mehr Namen uberliefert sind, so ist 
zunachst ganz allgemein zu bemerken, daB die heute verbreitetste 
und wichtigste Klasse der Saitenstrumente, die der Streichinstru- 
mente, dem Altertum ganzlich unbekannt ist. Allem Anschein nach 
sind dieselben keltischen Ursprungs und vor der Zeit des Unter- 
ganges der antiken Kultur nicht nachweisbar. Auch Instrumente 
der Art unserer Guitarre und der uralten Laute, mit Hals und 
Griff brett, welche ermoglichen, durch Verkiirzung mittels Abgreifens 
der nur kleinen Zahl der Saiten eine groBere Zahl verschiedener 
Tone abzugewinnen, kommen nur ganz ausnahmsweise vor, obgleich 
dieselben bereits den alten Agyptern vor Jahrtausenden bekannt waren. 
CJber die agyptische Nabla s. Athenaeus IV. 175 (gaumiger Klang 
AapuYY^'-ptovoc) und Pollux IV. 61; iiber die assyrische TiavSoopa 
Athen.IV. 176 — 177 und Pollux IV. 60; iiber das assyrische tpfyopSov 
Pollux IV. 60 (dasselbe ist wohl mit der Pandura identisch). Durch- 
aus im Mittelpunkte des Interesses stehen nur Instrumente, welche 
fur jeden Ton eine besondere Saite haben und daher entweder auf 
eine die Spieltechnik erschwerende groBere Zahl von Saiten oder 
aber die Beschrankung des Melodieumfanges auf nur wenige Tone 
angewiesen sind. Merkwiirdigerweise haben die Griechen auch 
selbst noch in den Zeiten eines hoch gesteigerten Virtuosentums 
der letzteren Alternative den Vorzug gegeben. Die eigentlichen 
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Favoritinstrumente waren seit alter Zeit und blieben fortgesetzt die 
mit nur wenigen, namlich sieben oder acht bis hochstens elf Saiten 
bezogenen, also zunachst durchaus auf die Benutzung von nur 
ebensovielen Tonstufen angewiesenen Instrumente. Den Harfen der 
alten Agypter entsprechende saitenreichere Instrumente waren den 
Griechen bekannt und werden als sehr alt charakterisiert, kommen 
aber weder fur die musischen Agone noch fur die regulare Unter- 
weisung der Jugend in den Anfangsgriinden der Musik in Betracht. 
Der Name des zunachst siebensaitigen (nach der Sage sogar 
anfanglich nur viersaitigen [?]) Instrumentes ist bei den aus dem 
Norden Griechenlands (aus Thessalien, Thrakien) stammenden sagen- 
haften Sangern (Orpheus, Philammon) und ihren Nachfolgern Lyra 
(Xupa), bei den an der kleinasiatischen Kiiste und auf den Inseln 
angesiedelten Griechen aber (und daher bei Homer) Kitharis (xi'&a- 
pi?) oder Phorminx (cpdpjxi^l). Der Name Phorminx entspricht 
etymologisch dem lateinischen fremo und deutschen brummen, 
hangt vielleicht auch mit dem spater gebrauchlichen Barbiton 
(pdp[3iTov, papujxtTov, [3dpu)|xoc) zusammen. Den Namen Kitharis 
bezieht man auf das hebraische (freilich zehnsaitige) Kinnor (griech. 
xi'vupa [Septuaginta]). Lyra, Kitharis und Phorminx sind also zu- 
nachst als identisch zu betrachten, wenigstens nimmt das auch 
noch C. v. Jan an in seiner vortreff lichen Spezialstudie »Die grie- 
chischen Saiteninstrumente « (1882, Programm des Gymnasiums zu 
Saargemund). Erst mit dem Hervortreten der lesbischen Kithar- 
oden seit Terpander tritt eine Unterscheidung von Lyra und Kithara 
ein. Das kann doch zweifellos nur bedeuten, daB durch diese 
Kiinstler die kleinasiatische Kithara (die Homer xi'Oapi? nannte) in 
Griechenland selbst sich einbiirgerte und, da sie eine andere Form 
hatte als die vorher allein gebrauchte Lyra, nun auch dem Namen 
nach unterschieden wurde. Plutarch De musica 6 erzahlt, daB 
erst zur Zeit von Terpanders Schuler Kepion in Griechenland die 
Kithara in der Form gebaut worden sei, welche man die »asia- 
tische« nenne, weil sie die auf Lesbos gebrauchliche war. Mit 
anderen Worten: die durch Terpanders Schuler eingefuhrte und 
fortan auch in Hellas selbst neben der in ihrer alten Gestalt fort- 
bestehenden Lyra gebaute Kithara ist das Konzertinstrument, 
das fur den kitharudischen Agon allein in Betracht kommt. Nach 
Proklos Ghrestomathie (Photios bibl. 239) hat sogar der Kreter 
Ghrysothemis mit der Einfiihrung der Kithara statt der Lyra und 
des Aulos im Apollokult in Delphi den Anfang gemacht: >T(5v 
dpj(ai<jov }(opous lotavTcov xal irpo? auXov lq Xupav cf^dvitov 
t6v vd|xov XpuodBsfit? 6 Kprj? irpuiTo? otoX^ 5(p7jodp.£vo? ixirpsTCst 
xal xtOdpav dvaXapdiV si? [xip-iqaiv xou 'ATrdXXtovo? [xdvo? ^as tov 

Riemann. Handb. d. Musikgesch. I. 1. 6 
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vdjxov* (>Wahrend die Alten Chore [zum Reigen] aufstellten and 
zur Lyra oder dem Aulos den Nomos sangen, bekleidete sich der 
Kreter Chrysothemis zuerst mit einer prachtigen Stola, nahm die 
Kithara in den Arm und sang so, den Apoll selbst vorstellend, 
den Nomos«). 

Der Unterschied zwischen Lyra und Kithara ist ein recht groGer, 
und gleich auf den ersten Blick erweist sich die Lyra als das 
primitivere, die Kithara als das einer fortgeschritteneren Kunst- 
entwicklung entsprechende Instrument; es ist daher doch keines- 
wegs ausgeschlossen, daB auch die Kithara der Asiaten urspriinglich 
wirklich mit der Lyra auch in der Konstruktion ubereinstimmte 
und erst unter den Handen der lesbischen Kitharoden ihre ab- 
weichende Form annahm, wenn auch der Gedanke naheliegt, fur 
die asiatische Kithara schon eine andere Urform anzunehmen. 
Die Lyra verwendet als Schallkorper den Rucken einer Schild- 
krotenschale, weshalb auch die Lyra >Chelys« oder lateinisch 
»Testudo« genannt wird; als Resonanzdecke wurde anfanglich 
Ochsenhaut, spater aber zweifellos Holz verwendet, aus welchem 
Material man aber auch fruh schon den Boden machte, indem man 
ihn nur auBerlich mit Schildpatt belegte. Als Arme der Lyra wurden 
vielfach schlanke Horner besonders von Antilopen verwendet. 
Dagegen ist der Schallkorper der Kithara kunstvoll aus Holz ge- 
arbeitet, bedeutend groBer als der der Lyra und mehr eckige Formen 
zeigend; auch der Resonanzboden ist von Anfang an von Holz. 
In der Besaitung und sonstigen technischen Einrichtung unter- 
scheiden sich beide Instrumente wohl tiberhaupt nicht. Beide 
haben einen Saitenhalter (^opSo'tovov), der unten am Ende angehangt 
ist etwa wie jetzt bei der Violine oder dem Violoncell. Vom Saiten- 
halter aus liefen die sieben aus Schafsdarmen gedrehten Saiten noch 
fiber eine Art Steg, die otfyaS; 6::oXupio? hieB, uber den Resonanz- 
boden nach dem die beiden Arme verbindenden Querholz (Cuy^v, 
Joch), an welchem sie mittels der Stimmwirbel, besser Stimmwickel, 
den xdXXo(3oi oder xoXXo^e?, befestigt waren. Die Kollobes bestan- 
den aus Stucken Schweineschwarte oder auch aus Zeuglappen (trotz 
der umfassenden Bemiihungen G. v. Jans ist doch noch nicht klar- 
gestellt, wie diese Stimmvorrichtung funktionierte). In der Mitte 
des Resonanzbodens befand sich ein Schallloch (>5X £l0v )- Lyra 
sowohl wie Kithara wurden mit der linken Hand mittels eines um 
die Hand geschlungenen Bandes gegen den Korper geneigt an 
denselben mit dem unteren Teile anlehnend getragen, doch muBte 
nichtsdestoweniger diese Hand auch noch das gewohnliche mit der 
Gesangsmelodie gehende Spiel besorgen; die rechte Hand hielt das 
Plektron, mit dem nur die den Gesang unterbrechenden rein 
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instrumentalen Zwischenspiele gespielt wurden. Diese Deutung 
der immer wieder auf Abbildungen wiederkehrenden Haltung der 
Kitharoden belegt C. v. Jan in seiner Arbeit iiber die Saiteninstru- 
mente der Griechen mit einem sehr wichtigen Gitat aus Apulejus 
(Florida n. 1 5), Beschreibung der Statue des schonen Bathyllus, die 
Polykrates im Heratempel zu Samos hatte aufstellen lassen (zur 
Zeit Pindars): »Ei prorsus citharoedicus status, Deam conspiciens, 
canenti similis (mit offenem Munde) .... cithara balteo caelato 
apta strictim sustinetur. Manus ejus tenerae, procerula laeva 
distantibus digitis nervos molitur, dextera psallentis gestu suo 
pulsabulum admovet ceu parata percutere, cum vox in cantico 
interquiescerit. « In Jans Ubersetzung : »Derselbe steht ganz wie ein 
Kitharoede da. Er halt die an einem gestickten Gurt hangende 
Kithara fest an den Korper gepreBt; die schlanken Finger der 
linken Hand sind ausgespreizt und ruhren die Saiten. Die rechte 
halt mit dem iiblichen Gestus das Plektron an die Kithara, bereit, 
dieselbe anzuschlagen, wenn der Gesang der Stimme pausiert.« 
Ein anderes Gitat bei "Jan (aus den Gemaldebeschreibungen des Philo- 
stratos [3. Jahrh. n. Chr.]) bestatigt dieses erste vollstandig und 
einige andere ergeben interessante Erganzungen, namlich daB man 
das Spiel der rechten Hand mit dem Plektron das Spiel auf der 
AuBenseite des Instruments, das mit der linken (ohne Plektron) 
das auf der Innenseite nannte (eijaj cpspsiv, Iooj cpspeiv, foris canere, 
intus canere), was so zu verstehen ist, daB die rechte Hand auf 
der dem Zuschauer zugewandten Frontseite des Instrumentes die 
Saiten traf, die linke dagegen auf der Riickseite. Erfahren wir 
hieraus, daB die linke Hand das zu besorgen hatte, was wohl 
unter dem irpdo^opSa xpooeiv des Plutarch zu verstehen ist, der 
rechten aber die xpouoi? utto tyjv $8yjv (woriiber weiterhin mehr) 
zufiel; so stehen wir vor der Frage, wie sich die Beteiligung der 
Hande bei der ^iAtj xiOapioi?, dem virtuosen Kitharaspiel ohne 
Gesang, gestaltet haben moge. Keinesfalls wird da doch die linke 
ohne, die rechte mit Plektron gespielt haben; daB aber etwa 
beide Hande ohne Plektron gespielt, widersprache vollends der 
Tradition und den Abbildungen, auf denen das Plektron nur ganz 
ausnahmsweise fehlt (vgl. Jan, Saiteninstrumente S. 30, Anm. 82). 
Vielmehr ist wohl zu vermuten, daB dann die linke ganz fur das 
Halten des Instrumentes frei wurde, so daB mit mehr Sicherheit 
die rechte das Spiel allein ausfiihren konnte. Die ersten Meister 
der ^iXyj xiOapioi? waren nach Athenaus XIV. 42: der Argiver 
Aristonikos zur Zeit des Archilochos (nach dem Bericht des Menaich- 
mos) oder Lysander von Sikyon (nach Bericht des Philochoros). Bei 
dem ersten pythischen Agon fur ^iXtj xiOapioi? in der 8. Pythiade 
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(554) siegte nach Pausanias X. 7 Agelaos von Tegea. Ob dieser mit 

oder ohne Plektron, mit einer oder beiden Handen gespielt, wird 

nicht berichtet. 

Wichtiger als dieses Detail der Handhabung des Instruments ist 

aber fur uns die Frage nach dem Tonvermogen desselben. Mit 

der sagenhaften Vorgeschichte vor Feststellung der vollstandigen 

Oktavskala von e bis e haben wir uns bereits mehrmals beschaftigt. 

Es fragt sich nun, wie etwa wir uns den Zuwachs weiterer Saiten r 

zu denken haben, nachdem durch die Anfange der Musiktheorie 

(Pythagoras) die Konstruktion der Skalen angefangen hatte, die Auf- 

merksamkeit auf sich zu Ziehen. Zuerst ist ohne Zweifel erkannt 

worden, daB die drei Hauptskalen Dorisch, Phrygisch und Lydisch sich 

als in einer Verlangerung der dorischeh Skala nach der Tiefe durch 

Untenansetzung von Oktavtonen der hochsten Tone vorstellen lieBen : 

dor. 
phr., 
l yd.[-' 

r 1 1,,, 

c d efg a he d e 

Aber diese Tone waren einstweilen auf der Kithara nicht 
vorhanden; die Intervallfolgen der phrygischen und lydischen 
Skala ergaben sich vielmehr durch Umstimmung (Hoherstimmung) 
einiger Tone der dorischen Skala: 

e/# g a || h c* d e = phrygisch 
ef* U* a || h c* d$ e = lydisch 

Die fernere Entwicklung der Kithara beweist, daB nicht eine Hinzu- 
fiigung tieferer sondern vielmehr eine Hinzufiigung hoherer Tone all- 
mahlich den effektiven Umfang der Kithara erweitert hat. Die erste 
Vermehrung uber die Zahl von acht Stufen hinaus hat aber nicht die 
Ansetzung eines hoheren Tones sondern vielmehr die Einfiigung des 
Tones b zwischen a und h gebildet, welche unter Benutzung von e bis d' 
auch eine Kette zweier verbundenen dorischen Tetrachorde vorstellte: 

efgabc'd'{e) 

Diese bildete mit dem hohen e eine mixolydische Skala, die in der 
nach unten verlangerten dorischen Skala ohneVorsetzungszeichen erst 
unterhalb der lydischen ansetzen wurde (Hedefg a h). Gensorinus 
(1. Halfte des 3. Jahrh. n. Chr.) berichtet De die natali p. 91, daB 
der Kitharavirtuose und Dithyrambist Thimotheus von Milet (im 
4. Jahrhundert) in der Hohe eine Stufe, die erste des Tetrachords 
Hyperbolaeon angesetzt haben, also f. Dieser neue Ton ergab aber 
mit h eine hypolydische Skala 

fgahc'd'e'f'=z hypolydisch. 



8. Die Saiteninstrumente der Griechen. 85 

Die das b benutzenden Skalen von e bis e oder aber von f bis f 
stellten, wie man bald bemerken muBte, ebenfalls nichts anderes 
vor als Transpositionen derjenigen ohnc b: 

mixolydisch mixolydisch 

efgabc'd'\\e'f' = He d efga\\7i c 

lydisch lydisch 

und der Gedanke, auch die durch Hoherstimmung einzelner Saiten 

Js. S. 80) entstandenen Skalen, soweit es die Anzahl der vorhan- 

denen Saiten gestattete, zu verlangern, um ebenso nebeneinander 

liegende verschiedene Oktavskalen zu gewinnen, konnte nicht aus- 

bleiben. Zunachst also ergab die Verlangerung der phrygischen 

Stimmung mit Hinaufstimmung auch des hohen f in fis eine neue 

Form der dorischen Skala: 

dorisch 

e fis g a h\\ cis'd'e'fis 

phrygisch 

DaB aber durch Hoherstimmung von f unter Belassung von c aber- 

mals eine neue Transpositionsform reprasentiert wurde, war natiirlich 

ebenfalls schon langst vorher bemerkt worden; auch diese ergab 

nun zwei Skalen: , n . . 

hypodonsch 

elfis g ah c'd'e'\\fis 

mixolydisch 

Desgleichen lagen zwischen der 2 § benotigenden phrygischen 

und der 4 $ erfordernden lydischen Stimmung die beiden Skalen 

mit 3 jf: . 

hypophrygiscb 

efis\\gis a 7i cis'd'e'fis' 

hypodorisch 

Die theoretische Aufweisung dieser Skalen auch in der nach der 
Tiefe verlangerten dorischen Stimmung (ohne Vorzeichen) war ent- 
weder schon vorausgegangen oder erfolgte nunmehr ebenfalls: 

hypolydisch hypodorisch 

eJFg~A\\B£c d ef g a 

dorisch^ hypophpygisch 
(hypomixo- Jr r JO 
lydisch) 
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Weiter ergibt sich aus solcher Betrachtung, daB man sehr wohl 
von einer Benutzung von Tonen des Tetrachords hypaton 
bei phygischer und lydischer Stimmung der Kithara reden konnte 
(Plutarch De musica 19), ohne doch tiefere Saiten als das e, die 
Hypate meson der dorischen Stimmung auf dem Instrumente an- 
zubringen. Denn bei phrygischer Stimmung ist ja e Lichanos 
hypaton, bei lydischer Stimmung ist fis Lichanos hypaton und e 
Parhypate hypaton; denn Mese der phrygischen Stimmung ist h, 
Mese der lydischen cis': 

Phrygisch : Ly disch : 

e Paranete e Trite 

d! Trite di s Paramese 

cis Paramese cis Mese 

h Mese li Lichanos | 

a Lichanos | a Parhypate \ meson 

g Parhypate !• meson gis Hypate j 

fis Hypate J fis Lichanos ^ 

"iaton 



Ze} h ™ 



Lichanos hypaton e Parhypj 

Aber das Kithara-Virtuosentum drangte immer mehr nach der 
Hohe, um durch vermehrte Spannung der Saiten den Glanz des 
Tonklanges zu erhohen, und es beweisen daher alle Uberbleibsel 
der Kompositionen fur oder mit Kithara und alle speziell die 
Kitharistik angehenden Nachrichten spaterer Zeit eine Bevorzugung 
der zahlreiche Erhohungen bedingenden Stimmungen, so daB schlieB- 
lich die dorische Skala in ihrer urspriinglich zu Grunde liegenden 
Form (ohne Hoherstimmungen) gar nicht mehr zur Anwendung 
kam, sondern nur noch deren sich bei Erhohung mehrerer Stufen 
ergebende Formen. Es wurde namlich (nach Kleonides cap. 12t 
durch Ion von Chios, der wenigstens zuerstvon einer svSsxa/opoo;; 
Xupa redet) in der Hohe noch eine weitere elfte Saite hinzugefugt, 
die ohne Hoherstimmung dem g der dorischen Stimmung entsprach, 
aber als solches wohl nur selten zur Anwendung gekommen ist. 
Denn die neue Stufe erganzte gerade in ihrer Erhohung zu gis 
bei lydischer Stimmung in der Hohe die dorische Skala bis zur 
Nete. Auch fand sich nun, daB die fortgesetzt konservierte alte 
Trite synemmenon b bei lydischer Stimmung (mit 4 $) als ais en- 
harmonisch sich als funfte Erhohung (namlich als Erhohung der 
andauernd als nicht umstimmbarer Ton geltenden Mese) 
zur Gewinnung einer weiteren Transposition einfugte. Die tatsach- 
lich zuletzt fast allein zur Verwendung kommende Stimmung der 
Kithara entsprach daher der Quintenreihe fiber der Mese a: 
a — e — h — fis — cis — gis — dis — ais 



8. Die Saiteninstrumente der Griechen. 87 

Nach einer Notentabelle in einem Miinchener Manuskript 
(Cod. 104) und entsprechenden Aufzeichnungen in einem Pariser 
(Cod. 3027) und einem Neapeler Codex (III. C. 2), auch einem des 
Escurial (Ruelle, Archives des missions scientifiques III. t. II. p. 605; 
vgl. die Excerpte bei Jan Script. 420 — 21 und Vincent, Notices 
S. 254) ist die als »xoivt) 6p[xaoia« (oder opjxa&ia) beschriebene 
Stimmung der Kithara zur romischen Kaiserzeit (und wahrscheinlich 
lange vorher) die folgende. Bemerkenswert ist, daB in derselben die 
alte Hypate (e) durch die Stimmung in Cfomoll bezw. GismoW hin- 
fallig geworden und durch eis als Proslambanomenos ersetzt ist: 

hyperbol. 
synemm^ 
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bS?"^"^®^^^ 1 ® meson diezeugm. 
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Bei Jan, der leider in seinen letztenArbeiten die griechischen Skalen 
anstatt von der dorischen Skala als Grundskala nach dem Vorgange 
von Bellermann und Fortlage vor der hypolydischen Grundskala aus 
entwickelt, ist nicht recht begreiflich, wie die Lichanos meson zu der 
Doppelgestalt als diatonos und chromatike kommt. Auf dem Wege, 
den wir gegangen, versteht sich das ganz von selbst; das b h ist 
nichts anderes als die der Urstimmung vor der fortgesetzten Steige- 
rung der Hoherstimmung eigene Chromatik iiber der alten Mese a. 
Auf der lydisch gestimmten Kithara ist ais tatsachlich die eigentliche 
chromatische Note (statt h) : cis' ais a gis statt cis' h a gis. 

Nach Nikomachus (Excerpte bei Jan c. 4) soil Prophrastos von 
Pieria die 9. Saite hinzugefugt haben, Histiaos von 'Kolophon die 
10. und Timotheus die 11. Da daselbst von einer Vermehrung 
der Saiten bis auf 4 8(!) gesprochen wird, die fiir die eigentliche 
Kithara wohl kaum jemals stattgefunden hat, so brauchen wir 
auch der Mitteilung, daB Prophrastos die 9. Saite erfunden habe, 
nicht allzugroBes Gewicht beizulegen. Nach Boethius ware diese 
9. Saite die Hyperhypate gewesen, d. h. der Diapemptos der 
Stimmung der Hormasia, der aber zweifellos eine der aller- 
altesten Saiten ist und erst Hyperhypate genannt werden konnte, 
nachdem die lydische Stimmung die alteren Stimmungsweisen 
fast ganz verdrangt hatte, so daB die erhohte alte Lichanos zur 
Hypate geworden war. Ein von Plutarch (De musica 30) mit- 
geteiltes Zitat aus einer Komodie des Pherekrates schreibt dem 
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Kinesias, dem Phrynis und dem Timotheus zwolfsaitige Kitharn 
zu. Allein diese angeblichen weiteren Vermehrungen der Saiten- 
zahl iiber elf hinaus erklaren sich wahrscheinlich durch den Ge- 
brauch anderer Instrumente als der Kitbara ; wenigstens nennt (nach 
Athenaus) Artemon im 1 . Buche itepl Atovooiaxou ouoTYjjjiaTo; das 
Instrument, das durch seine groBe Saitenzabl die Lakedamonier 
gegen Timotheus aufbrachte, so daB sie ihn in Strafe nehmen 
wollten, eine Magadis. 

Die Terminologie der Stufen bei Theo von Smyrna zeigt eine 
Vorstufe derjenigen der Hormasia: er nennt b ^pwjxaTixyj aov-zjix^evtov 
(was nur im Hinblick auf die Stellung des b im alten Tetrachord 
synemmenon Sinn hat), fis aber SieCsoYfAevr; (d. h. vtjtyj 8isC, wobei 
h als Mese gedacht ist) und gis uTtepjDoAai'a, fis aber bereits oTtsp- 
OTraTY] (dies wohl wieder, weil doch schon gis Hypate ist, vielleicht 
aber auch, weil fis iiber der ehemaligen Hypate liegt — dann also 
im neueren Sinne des uitsp). 

Die ratselhaften Namen der von Ptolemaus (II. 16) als die be- 
liebtesten hervorgehobenen und nach ihren Intervallen beschrie- 
benen Skalen der spateren Kitharoden lassen sich im Hinblick auf 
die Hormasia sehr wohl begreifen, namlich 

Tritai: diejenige hypodorische Skala, welche neben der alten 
Trite synemmenon (Chromatike) auch die einen Halbton hohere Nach- 
barnote, die alte Paramese (die Trite des Philolaos) enthalt: 



tt^- ilt .. Tritai 



ft= 



Parhypatai: diejenige Skala, welche normal in der lydi- 
schen Stimmung verlauft und in welcher die alte Mese Par- 
hypate ist: _» 
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Hypertropa: diejenige phrygische Skala, welche unten iiber 
die Hypate bis zum Diapemptos (Hyperhypate !) hinauslauft: 



g 



n^f^^ fej 



oder aber vielleicht auch die e zu eis erhohende (was allerdings 
die Tabelle nicht direkt angibt) von gis bis gis: 
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welche Stimmungsweise sicher fur die Lydia in Betracht kommt: 

also ein Lydisch, das gegeniiber dem mit b ursprunglich sich er- 
gebenden (S. 81) durchweg urn einen Halbton erhoht ist. DaB 
tatsachlich solche fast samtliche Tone der urspriinglichen Skala 
um einen Halbton erhohenden Stimmungsweisen in Gebrauch 
waren, bezeugt der Bellermannsche Anonymus, der als kitharodische 
Tonarten die hyperiastische (6 $), hypolydische (5 #), lydische (4 jj) 
nennt, aber sogar auch die iastische (7 |J) hinzufugt ! Bei Porphyrius 
ad Ptol. II. 4: »0i 8e xi&apcpool teTpaoiv rdvot? (he, irtl to irXeTorov 
e^pajVTo T(p 67:0X081(1), T(ji laaruo, Tip aioXup xai tu> uTteptaaTup*, 
fehlt auch noch die lydische (!) und tritt statt dessen die aolische 
auf, was freilich nicht ganz unverdiichtig ist, da die vier nicht 
aneinander anschlieBen (es fehlt dazwischen die hypoiastische 
bezw. hyperaolische mit 8 $ bezw. 4 b); die aolische ware ja (7moIl 
(3 b = 9 •$). Wahrscheinlich steckt dahinter aber vielmehr die ?aort- 
aidAta, die letzte der von Ptolemaus aufgewiesenen Formen. 

Die Iasti-Aiolia ist namlich schwerlich etwas anderes als die 
ganze lydisch gestimmte Normalskala mit der alten Trite synem- 
menon (ohne die alte Mese): 

'IaoTt 
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Ein noch reicherer Bezug der Kithara als der mit 
44 Saiten hat zweifellos zu keiner Zeit existiert, und das 
zweioktavige System, noch obendrein gar mit einem besonderen 
Tetrachord synemmenon in .der Mitte, also im ganzen 4 8 Stufen, 
ist stets nur eine theoretische Demonstration gewesen. 

Ubrigens reichte aber das Tonvermogen der Kithara tatsachlich 
doch eine voile Oktave hoher (die Hormasia wiederholt samtliche 
Tone von der ^pwfiauxT] bis vyjty) mit dem Zusatz 6leXa : die Noten- 
zeichen mit ' [8 va -Zeichen]), aber nur vermittest des Syrigma, 
des Oktav-FIageoletts, welches nach dem Berichte des Philochoros 
in der Atthis (zitiert bei Athenaus XIV. 42) Lysander von Sikyon 
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zuerst erfand* ([xayaSiv, tov xaXoofxevov ouptY^v, d. h. : das Spiel 
in der hoheren Oktave, das sogenannte Flageolett). Auch von Timo- 
theus von Milet wird das Spiel von jenseits der normalen Grenze 
der Stimmungshohe liegenden »Ameisenkribbeleien« (exxpaTtsXoi 
«j.opjA7]xiou e$ap[idvioi), von unstatthaften uberhohen (oTtEp(3dXouot 
avdaioi) Pfeiftonen (viyXapoi) berichtet (Pherekrates bei Plutarch 
De musica 30). Wenn die von Pherekrates sowohl dem Melanippi- 
des als dem Timotheus zugeschriebenen 1 2 Saiten sich wirklich auf 
die Kithara beziehen sollten, so hat doch diese Zahl offenbar 
wenigstens keine Verbreitung gefunden und ist schnell wieder ver- 
schwunden. Nach Pollux IV. 66 wurde das fur die ^iXtj xiilapiai; 
bestimmte Instrument auch das Pythische (Fluihxdv) oder Daktylische 
(AaxxoXixtfv) genannt, welche Namen also spater an die Stelle von 
xt&dcpa 'Aota? traten. 

Die Lyra hat vermutlich fortgesetzt die Vermehrung der 
Saitenzahl der Kithara mitgemacht und unterscheidet sich riur 
durch einfacheren Bau, geringere Starke des Tones, wahrscheinlich 
aber auch durch das Spiel in einfacheren Tonarten, obgleich dariiber 
bestimmte Nachrichten fehlen. G. v. Jan Script. S. 58 glaubt 
annehmen zu miissen, dal$ die Lyra nie mehr als 8 Saiten be- 
kommen habe; dem widerspricht aber schon das evSexcfyopSe 
Xupa des Ion, das ja freilich poetische Lizenz sein konnte. Aus 
Ptolemaus (I. \ 6 und II. \ 6) ist einigermaBen bestimmt zu ent- 
nehmen, daB die S. 84 f. entwickelten Stimmweisen die Lyra nicht 
angehen; daB die Lyra das kiinstliche Hinaufschrauben der Ton- 
hohe nicht mitgemacht hat, sondern, wie es dem fiir den Haus- 
gebrauch und nicht furs Konzert bestimmten Instrument zukommt, 
sich in einfacheren Verhaltnissen hielt, scheint aus der Charak- 
teristik bei Aristides Quint. II p. 101 hervorzugehen, welche der 
Lyra einen etwas tieferen und rauheren Klang (papu? xal xpa^u?) 
zuschreibt. Vielleicht treffen wir das richtige, wenn wir fiir sie 
das andauernde Uberwiegen der dorischen Stimmung annehmen: 



^ 
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an deren Stelle ja bei der Kithara der Virtuosen zuletzt ganz und 
gar als Normalstimmung die lydische getreten ist. Da selbstver- 
standlich die Modulation eines Tonstiickes nicht leicht iiber die 
nachstverwandte Tonart hinausging (Zuwachs oder Verlust eines $), 
so wird die Lyra mit der Kithara parallelgehend fiir gewohnlich 
iiber die Tonarten mit 1 t 7 — 3 | verfiigt haben wie die Kithara iiber 
die mit 3 — 7 $. Das wird voll bestatigt durch die Angaben des 
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Bellermannsehen Anonymus, welcher fur die zur Begleitung der 
(ja fast immer mit Gesang verbundenen) Tanze die Instrumente (er 
sagt nieht ob Kitharn oder Auloi und meint zweifellos mit dem 01 
toT? 6p^7)OTtxoT? irposrjxovTes (iouotxoi beide) in den sieben Stim- 
mungen disponiert: Doriscb (Grundskala, ohne Vorzeichen), Hyper- 
dorisch (= Mixolydisch mit 1 t 7 ), Hypodorisch (1 $), Phrygisch (2 $), 
Hypopbrygisch (3 $), Lydisch (4 $) und Hypolydisch (5 $). 

Aus der groBen Zabl der anderen noch von den Schriftstellern 
genannten Saiteninstrumenten treten nur Barbitos, Magadis und 
Pektis einigermaBen bedeutsam hervor, wahrend alle anderen 
nur ganz ausnahmsweise genannt werden. G. von Jan hat dureh 
verschiedene Hinweise sehr wahrscheinlich gemacht, daB die 
Barbitos (oder das Barbiton) jenes der Lyra und Kithara sehr 
ahnliche aber auffallend schlank gebaute Instrument ist, welches 
sehr oft auf bildlichen Darstellungen der klassischen Zeit anzutreffen 
ist, u. a. auch auf einer Vase der Miinchener Pinakothek in einer 
Darstellung der Liebeserklarung des Alkaus an Sappho (mit Bei- 
schrift der Namen beider; vgl. die- Nachbildung bei Bauermeister 
»Denkmaler« Art. Musik). Es liegt nahe, daran zu denken, daB wir 
darin die ursprungliche Form der lesbischen oder asiati- 
schen Kithara vor uns haben, die sich in ihrer Heimat wohl 
auch weiter halten konnte, nachdem die Schule Terpanders fur 
das Instrument der kitharodischen Agone die auf starkere Reso- 
nanz berechnete neue Bauart aufgebracht hatte. Von der ebenfalls 
asiatischen (lydischen) Pektis wird erzahlt, daB sie in der hohe- 
ren Oktave des Barbiton stand (Athen. XIV. 635), auch die auf tiefe 
Lage deutenden Nebenformen des Namens (tapufu-ov, (3ap<«fx<fe (Athen. 
IV. 80) und pdpfxo? (Athen. XIV. 38) seien nicht iibersehen, da die- 
selben phonetisch fast mit cpdpjxtY^ zusammenfallen. MiBverstand- 
nisse sind entschieden in den Notizen bei Athenaus IV. 1 83, nach 
denen das Barbiton drei und die Pektis gar nur zwei Saiten, gehabt 
hatte. Die erstere Angabe, ein Zitat aus dem »Lyropoios« des 
Komodiendichters Anaxilas, zahlt nacheinander auf: 

. . . j3ap(3ixoos xptj(dp8ou? irrjXTtoa? 
xiOapa?, Xupa?, oxtvoa<]>ou? . . . 

und ist wahrscheinlich so zu verstehen, daB xpi^opSoo? weder auf 
pap(3itou; noch auf TnjxuSa; bezogen, sondern als Name eines be- 
sonderen Instruments genommen wird, namlich der assyrischen 
jravSoupa (vgl. oben S. 76), da Pollux IV. 60 »Tpfyop8ov< als 
Namen eines Instruments aufzahlt, das er durch iravSoupa erklart. 
Die andere Angabe freilich, aus einer Posse des Sopatros (zur Zeit 
Alexanders) bezeichnet zweifellos die Pektis als SfyopSo?: 
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Ttrfixlc, ok Mouottj jaopidiioa (3ap[3dp<{> 
8fyop8o<; eh otjv X^P** 7:u)l » xaTeoidOyj. 
Du nahmest prunkend mit barbarischer Kunst 
die doppeltonige Pektis wohl zur Hand. 

Da Plato (Politica III. 399) deutlich die Pektis in Gesellschaft des 
xptyovov unter die TroXuj( P§a un d TioXoap|j.rfvia, d. h. die Instrumente 
reiht, auf denen man, da sie mit einer groBen Zahl von Saiten be- 
zogen sind, in vielen Tonarten spielen kann, so ist die Stelle entweder 
entstellt oder ohne Sachkenntnis abgefaBt, oder aber man hat viel- 
meh'r an einen Doppelbezug der Pektis zu denken, was ja wohl 
SfyopBo?, im Sinne unseres »zweichorig« allenfalls bedeuten konnte 
(wie z. B. die Mandoline zweichorig bezogen ist). Die uberhaupt nur 
mit zwei Saiten bezogene Pektis ist jedenfalls ein Unding. Man wiirde 
statt ofyopSos einfach lesen Tpt'Y<i>vos, wenn nicht schon dem Athe- 
naus die Lesart SfyopSo? vorgelegen hatte, wie sein Text ausweist. 

Fiir den Doppelbezug der Pektis spricht iibrigens auch ein Zitat 
aus Menaichmos »irepl Tej(vit(ov« bei Athen.XIV. 635, daB die Pektis 
(die Erfindung der Sappho) und die Magadis dasselbe seien (tt/jxtis 
8e xat jxayaSn; rautdv). Pektis sowohl wie Magadis wurden nach 
Aristoxenos (bei Athen. a. a. 0.) ohne Plektron gespielt. Pindar 
nennt (in dem Skolion auf Hieron, Athen. 1. c.) die Magadis einen 
ij;aX|jL6<; dvTicpOoYYo? (ein oktaventonendes Saitenspiel), weil sie 
gleichzeitig die Melodie in der Tonlage der Mannerstimmen und 
der Knabenstimmen gibt. Auch Phrynichos in den »Phonizierinnen« 
und Sophokles in den »Musen« sprechen sich (Athenaus das.) ahnlich 
aus; ersterer sagt: 

»<|>aX|xotoiv avTtoiraot' ae(8ovT£<; [xeXrj«, 
letzterer : 

rcoXo? 8e Opui; Tptycuvoi;, avnairaoTd [te] 

Au8^? icpujxvet ttyjxtiSo? ao^c/6phia. 
Nehmen wir dazu noch die Aussage des Anakreon (Athenaus das.), 
daB die Magadis 20 Saiten hat: 

tyaKku) o' etxooi . . . yppocnai (jLavaotv Kytov 
und diejenige des Tragikers Diogenes in der Semele (Athenaus 
XIV. 636): N 

tya\\Loic, Tptya)V(ov ttyjxtiSwv avn&yoic, 
6XxoT? xpexouoa? (xaYaStv 

so liegt uns ein reiches Material vor, das wenn auch vielleicht nicht 
die Identitiit von Pektis und Magadis, so doch deren nahe Verwandt- 
schaft belegt und zugleich deutlich auf einen doppelten Saiten- 
bezug hinweist. Sowohl das dvaouaoio? als die dvtiCoYoi #Xxoi 
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deuten doch wohl wirklich auf ein AnreiBen der Saiten in ent- 
gegengesetzter Richtung, d. h. auf einander gegenuberliegenden 
Seiten des Instruments. Es ist also klar, daB es sich nicht etwa 
um das Spiel der den hoheren Oktaven entsprechenden Tone 
(Flageolett) handelt, sondern wirklich um die gleichzeitige Hervor- 
bringung der beiden das Oktavintervall ergebenden Tone auf dem 
Instrument selbst. Das bestatigt ja auch die Erlauterung der Stelle 
aus dem pindarischen Skolion auf Hieron (avticpOoyyov, 8ia to 8uo 
yevuiv 5|xa xal 8ia iraauiv e^etv ttjv ouv(j)8iav dvSpaiv te xal TiaiSuiv) 
und noch bestimmter deutet auf Oktavbezug eine Stelle aus einem 
Werke Ttepl }j-oooix% von dem sonst nicht mehr bekannten Phillis 
aus Delos, die Athenaus gerettet hat (XIV. 635 b — c): \i^ahiha<; 
oe [IxaXoov] ev oi? ta oia TiaauSv xal Tipo? laa ta jxsp7] ruiv aSdvTojv 
^pjxo'o|xsva > Magadis nannten sie die Instrumente, auf denen auBer 
den Saiten, welche den Tonen der Singenden im Einklange ent- 
sprechen," auch solche in der Oktave aufgezogen waren«. Ein 
weiterer Zeuge ist der Dichter Alexandrides im *QTzl6\xayos*. 
(Athenaus XIV. 634): 

jicrfaBt XaXvjoo) jxixpov a;xa aot xal piya 

was Athenaus erklart durch: sv Tauttp 6£uv xal [3apov 9^07^07 
smSsi'xvuTai. MayaSt'Cav ist daher ein Terminus, der kurzweg fur 
in Oktaven spielen oder auch sogar in Oktaven singen gebraucht 
wird (vgl. <b Aristoteles, Probl. XIX. 68). 

Euphorion in seiner Schrift »irepl 'Io«)|xtu>v« (Athen. XIV. 635) 
sagt, daB die Magadis ein altes Instrument sei, daB aber spater 
ihre Bauart verandert worden und sie oa|x{36x7j genannt worden 
sei. Nehmen wir hierzu die tpiytovot ttyjxtiSs? des Tragikers 
Diogenes, sowie die zahlreichen Zusammenstellungen von tpiycovov, 
oajxPtixYj, <poTvi£ mit ttyjxti? und [xaYaoi? im 4. und 14. Buche des 
Athenaus, so ergibt sich eine ganze Gruppe von harfenartig mit 
einer groBeren Zahl Saiten bezogenen Instrumenten, die wohl alle 
die durch die verschiedene Lange der Saiten veranlaBte dreieckige 
Form hatten. Auf der Lyra und Kithara und ihren Synonymen 
(Phorminx, Barbiton, Ghelys sowie wohl auch der Spadix) hatten 
dagegen alle Saiten gleiche Lange, und waren nur von verschiede- 
ner Starke und verschiedener Spannung. Dreieckig (harfenformig) 
waren also wahrscheinlich auBer dem schlechthin Trigonon ge- 
nannten Instrument auch Sambyke, Pektis, Magadis, Phonix, 
Psalterium, Simikion (35 Saiten), Epigoneion. Nach dem Bericht des 
Juba (bei Athen. IV., 183) vermehrte Alexandros von Kythere die 
Saitenzahl des Psalterium (oov£7rXif]pcpo£ j(op8aT;). Das allersaiten- 
reichste Instrument, das dem Epigonos aus Ambrakia zugeschriebene 



94 H- ChortSnze. 

Epigoneion mit 40 Saiten hat zweifellos ebenfalls dreieckige Form 
gehabt. Dasselbe wird bei Athenaus mit dem Lyrophoinix zu- 
sammengestellt und soil die Gestalt eines aufrecht stehenden 
Psalterium angenommen haben. DaB das Psalterium dreieckig war, 
lehrt eine Stelle der aristotelischen Probleme (23) : iv to7<; Tpi|u)vot? 
^aX-r^pion;. Daselbst ist auch bestimmt ausgesagt, daB auf dem 
Psalterium bei gleicher Spannung die (auch als gleich dick voraus- 
gesetzten) Saiten die Oktave angeben, wenn sich ihre Lange wie 
1 : 2 verhalt. Apollodorus (bei Athen. XIV. 636) belehrt uns weiter, 
daB das spater Psalterion genannte Instrument die Magadis sei; 
also auch diese ist danach jedenfalls dreieckig gewesen. Das von 
Aristoteles Politica VI. 8 unter den vielsaitigen Instrumenten als 
iTCiaitova aufgefiihrte Instrument diirfte wohl richtiger iiuyrfvciov 
gelesen werden (der Fehler entstand wohl durch das daneben- 
stehende xpiYtova); denn von einem siebeneckigen Instrument weiB 
sonst niemand etwas. G. v. Jan berichtet (Gr. Saiteninstrumente 
S. \ 9) iiber eine unter den Saiten liegende Leiste bei einem drei- 
eckigen Saiteninstrument (Inghirami 343), von der er annimmt, 
daB sie wohl zum Umstimmen gedient haben konne wie der Kapo- 
daster der Guitarre. Sollte darin vielleicht ein alle Saiten bei y 3 
der Lange teilender Steg zu suchen sein, der an ' die Stelle des 
eigentlich der ganzen Saite eigenen Tones dessen Quinte und deren 
Oktave setzte? Denn wenn wirklich die Magadis jeden Ton doppelt, 
namlich in der rechten Tonhohe und in seiner Oktave gab, so 
muB sie wohl irgend eine derartige Vorrichtung gehabt haben. 
Das avTi'Co|o<; wiirde sich dann auf die zu beiden Seiten dieses 
Steges liegenden Teile derselben Saite beziehen. 

Beztiglich der Tonhohenlage sind wir nach Aristides Quintilianus 
II. \0\ informiert, daB die Sambyke ein Instrument mit sehr kurzen 
Saiten war und daher einen mehr weibischen Klang hatte; die 
Kithara spielte nach Aristides nur wenig hoher als die Lyra, wes- 
halb ihr Klang auch nur um ein weniges unmannlicher war als der 
der Lyra. Zu den Instrumenten mittlerer Lage rechnet Aristides 
auBer der Kithara auch das iroXocpSoYyov, was G. v. Jan als den 
(anderweit nicht vorkommenden) Namen eines besonderen Instru- 
ments auffaBte; es diirfte wohl anzunehmen sein, daB Aristides 
damit vielmehr kurz zusammenfassend die vielsaitigen Instru- 
mente wie Psalterion, Magadis, Simikion, Epigoneion meint, denen 
neben hohen auch tiefe Tone zur Verfiigung" stehen und denen 
daher weder nur ein mannlicher tiefer noch nur ein weibischer hoher 
Ton zugesprochen werden kann. Aristoteles zahlt zu den alten 
Instrumenten (^p^ava ap^a^a): Pektis, Barbitos, Epigoneion (s. oben), 
Trigonon und Sambyke und alle die eine Grifftechnik erfordernden 
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Instrumente (denn so ist wohl das 8sd[j.eva }(eipoopYtx% iKioxr t \i.r t c, 
zu verstehen), also die lautenartigen : Nabla, Pandura, Trichordon. 
Auch Euphorion in irepi 'Ia&[u'u>v (Athen. IV. 182) betont, daB die 
Spieler der Nabla, Pandura und Sambyke durcbaus nicht neuere 
Instrumente spielen, und daB auch Magadis und Trigonon alt seien.^ 
Aristoxenos nennt aber (bei Atben. a. a. 0.) Phoinix, Pektis, Magadis, 
Sambyke, Trigonon, Klepsiambus, Skindapsus und Enneachord fremd- 
landische Instrumente (IxcpuXne^pYava). DaB die iap.pt>x7) und der 
xXs^iap-Po? wirklich besondere Instrumente gewesen waxen, ist 
schwer glaublich, obgleich uns Athenaus XIV. 336 aus Phillis rcspl 
Mooaouj? belehrt, daB ia[x(3ux7] das Instrument hieB, zu dem 
Iamben gesungen wurden, xX£^(au|)oc das, zu dem sie gesprochen 
wurden (TtapeXo-fiCovro). Wenn das Zitat des Athenaus (IV. 183) 
aus dem Periallos des Epicharmos bestimmt ist, die kurz vorher 
ebenfalls wieder genannten xXs<j>iap.p<H und die wohl nur vom Schrei- 
ber weggelassene lap-jDuxT] zu erklaren (was wohl anzunehmen ist), 
so beweist dasselbe nur, daB es sich dabei nicht um besondere 
Instrumente handelt, sondern hochstens um Namen, die den sonst 
gebrauchlichen Instrumenten bei Begleitung von Iambendichtungen 
gegeben wurden: xal oircfosi ocpiv aocpo? xiOapa irapiap-Pi'Sa?. Hier 
ist geradezu die Kithara genannt und der Gesang heiBt rcapiafA- 
t 3ic. Auch Pollux IV. 83 definiert: xal p.7jv lafifitoi f £ xai ^apia^Pios? 
vdp.01 xi&apiotTjpioi 01? xal TtpoaY]Xoov(!). Da indes, wie wir sehen, 
ia[j.(3tSx7) und xXs^iap-Poc auslandische Instrumente sein sollen, so 
wird man wohl besser an eins der fremden Instrumente wie Bar- 
bitos oder Magadis als gerade an die Kithara denken. Pollux IV. 59 
nennt, vermutlich aus derselben Quelle schopfend, ia{xpux7], xXs^i'ap.- 
(3o; und ^apia^o? in einem Atem und schlieBt ihnen den oxiv- 
8a<j>d? direkt an. Da Theopompos von Kolophon (Athen. IV. 1 83) 
den oxtvSa^d? als groB und lyraahnlich (Xopdsic) bezeichnet und 
naher angibt, daB er aus den Zweigen einer elastischen Weidenart 
gefertigt ist, und der Parodist Matron * (Athen. a. a. 0.) den Skin- 
dapsos als viersaitig bezeichnet, so konnen wir wenigstens ver- 
muten, daB es sich um etwas dem Barbiton Verwandtes handelt. 
Auch die oTtdSi!; nennt Nikomachus Kap. 4 unter den Verwandten 
der Kithara und Lyra,*wahrend sie Pollux (IV. 59) zwischen <potvi£ 
und Xopocpoivixiov stellte, doch allerdings gleich nach der Pektis 
und Phorminx. Von dem Phoinix wird einerseits behauptet (von 
Ephoros und Skamon bei Athen. XIV. 637), daB er von den Pho- 
niziern erfunden sei, andererseits aber (von Semos von Delos im 
1 . Buche seiner Delias, Athen. a. a. 0.), daB seine Arme (afxiuvs?) 
aus dem Holz der delischen Palme (Phonix) gefertigt werden. 
Vielleicht ist Xopocpoivixtov ein lyraartiges Instrument, Phoinix 
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schlechthin aber eine Art Psalterion; dann diirfen wir sicher die 
Spadix auch zur Familie der Lyren rechnen. Die fruher aus 
4*Aristot. Probl. XIX. 14 hergeleiteten Instrumente cpotvixiov und axpo- 
7to? sind durch G. Stumpfs Emendation der betreffenden Stelle 
(Die <j;aristotelischen Probleme 1 897 S. 8) endgiltig beseitigt (zu 
lesen: cpoivixui> und aXoopY$ [dunkle und helle Purpurfarbe]). Als 
lybisches Saiteninstrument von vie^eckiger Form nennt Pollux 
(IV. 60) die ^iSupa, fugt aber hinz&, daB diesen Namen auch eine 
Art Schnarre (aoxapov) fiihre, ein Kastchen mit durchgezogenen 
Faden das beim Herumschleudern ein kaarrendes Gerausch macht. 
Gar nichts wissen wir von dem Saiteninstrument Elymos, dessen 
Name sonst nur fur eine Flotenart vorkommt. Athenaus XIV. 63, 
der es nennt, fugt aber hinzu, daB sowohl dieses wie der Klepsiam- 
bos, das Trigonon und das Enneachordon (der Neunsaiter) nicht 
von Belang fur die Praxis seien. Dieselbe Bewandtnis wird es auch 
mit dem Tzi]\rfi (Helmbusch) genannten dem Psalterion verwandten 
Instrument haben (Pollux IV. 61) und gar dem skythischen 7tevTa- 
)(op8ov, das mit Streifen von Rindsleder als Saiten bespannt und 
mit einem Ziegenhorn als Plektron bearbeitet wurde. Der Vollstan- 
digkeit wegen erwahne ich noch als Kuriosum den tptirou? des 
Musikers Pythagoras von Zakynthos, nicht zu verwechseln mit 
dem nur wenig jiingeren groBen Philosophen Pythagoras von Samos. 
Das Instrument glich einem umgekehrten DreifuB nach Art des 
delphischen und reprasentierte nichts anderes als eine dreifache 
Kithara,. da zwischen den drei FuBen Saitenbeziige angebracht 
waren, einer in der dorischen, einer in der phrygischen und einer 
in der lydischen Tonart. Das Instrument war auf einem FuB- 
gestell um seine Achse drehbar, so daB nach Belieben bald die eine 
bald die andere Besaitung vor den Spieler gebracht werden 
konnte. Dies Instrument, das naturlich keine Verbreitung fand, 
wurde 2000 Jahre spater von Giov. Batt. Doni in Florenz unter 
dem Namen Amphichord oder Lira Barberina aufs neue erfunden. 
Nicht ein eigentliches Musikinstrument sondern ein Requisit des 
akustischen Kabinets zur Demonstration der Saitenlangenverhalt- 
nisse der Intervalle ist das von den Arabern.erfundene Mono chord 
mit ursprunglich nur einer, bald aber auch zwei und zur Zeit des 
Ptolemaus und Aristides Quintilian mit vier Saiten und beweglichen 
Stegen; in letzterer Gestalt nannte man es Helikon (IXixcov, vgl. 
.Aristides p. 117, Ptolemaus II. 11, Pachymeres [Vincent] S. 476, 
Porphyrius p. 333). 
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§ 9. Die Blasinstrumente der Griechen. 

Wie die Kithara nebst ihren einfacheren Nebenformen unter 
den Saiteninstrumenten der Griechen die erste und durchaus domi- 
nierende Stellung einnahm, so behauptete nnter den Blasinstru- 
menten des Altertums fortgesetzt der Aulos die erste Stelle. Das 
hohe Alter dieses Instruments und die bedeutsame Rolle, die das- 
selbe im Zeitalter der Nomenkomposition gespielt, habe ich ge- 
nugend hervorgehoben. Es tritt nun die Aufgabe an uns heran, 
dem Aulos die ihm gebiibrende Stellung unter den verschiedenen 
sonst moglichen und iiblich gewesenen Blasinstrumenten anzuweisen, 
d. h. die Konstruktion des Instruments und die Art der Ton- 
erzeugung auf demselben zu erklaren. Da stehen wir aber vor 
einem sehr strittigen, viel beredeten und bis heute wohl noch nicht 
endgiiltig gelosten Probleme. . Der allgemeine Gebrauch ist, Aulos 
kurzweg mit Flote zu iibersetzen; ob aber der Aulos eine Fldte 
gewesen ist, steht gar sehr in Frage. Zweifellos ist, daB der 
Aulos in alien seinen Formen in die Kategorie der Instrumente gehort, 
welche wir heute zusamrnenfassend Holzblasinstrumente nennen, 
wobei es ja auch heute nicht von Belang ist, ob etwa eins oder 
das andere ganz oder teilweise aus Elfenbein, Silber oder Messing 
gefertigt wird, also zu der Gruppe, welche Floten, Oboen. Klari- 
netten und Fagotte vereinigt. Allenfalls konnte auch noch die 
heute ganz veraltete Gruppe der mit einem dem der Trompete und 
und Horner ahnlichen Mundstiicke geblasenen Zinken (Kornette) 
in Frage kommen, deren letzte Descendenten : das Klapphorn, die 
Klappentrompete, das BaBhorn, der Serpent und die Ophikleide 
noch nicht allzulange verschwunden sind und die samtlich mit den 
Holzblasinstrumenten die Durchbrechung der Schallrohre durch 
dieselbe verkiirzende Tonlocher gemein hatten. BaBhorn und 
Serpent sind ja auch vielfach direkt unter die Holzblaser gerechnet 
worden. Es gibt unter den Abbildungen der antiken Blasinstru- 
mente in der Tat einige, welche den Gedanken nahe legen konnen, 
daB wirklich auch die Familie der geraden und krummen Zinken 
fur die Erklarung der Konstruktion des Aulos heranzuziehen ist, 
namlich solche, die dem Instrument eine stark gekriimmte Form, 
eine stark sich erweiternde Schallrohre und einen zuriickgebogenen 
Schallbecher geben. Weitaus die Mehrzahl der sehr zahlreich er- 
haltenen Abbildungen zeigen aber die schmale gestreckte Form, 
welche nur an die Holzblaser im engeren Sinne zu denken erlaubt. 
Scheiden wir also die Zinken uberhaupt aus, so spitzt sich die 
Frage nun dahin zu, ob wir fur die Erregung der Schwingungen 
der von der Rohre des Aulos eingeschlossenen Luftsaule an einen 
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dem der Flute oder aber an einen dem der Oboe oder Klarinette 
ahnlichen Apparat zu denken haben, scharfer prazisiert, ob wir 
als Tonerreger einen bandfurmigen, sich an einer scharfen Kante 
brechenden Luftstrom oder aber eine den Luftweg abwecbselnd 
uffnende und schlieBende einfache oder doppelte elastische Zunge 
annehmen miissen. Die Art, wie der Aulos in den Mund genom- 
men wurde, die schnabelformige auBere Gestalt des Mundstiicks, 
weist zunachst auf die Klarinette hin; aber eine fast genau damit 
ubereinstimmende Form hatte auch die heute bis auf bedeutungs- 
lose, fiir die Kunstiibung nicht mehr in Betracht kommende Reste 
verschwundene Schnabelflute oder Flute douce, die ehemals sehr 
verbreitet war. Allerdings bestehen aber doch sebr groBe Unter- 
schiede zwischen dem Mundstuck der Klarinette und demjenigen 
der Schnabelflute, sofern bei der Klarinette ein bewegliches Rohr- 
blatt auf der ausgehuhlten unteren Hiilfte des Schnabels (der Rinne) 
aufliegt, wahrend bei der Schnabelflute der Schnabel ein fest- 
gefiigtes Ganze ausmacht; ferner ist fiir die Schnabelflute unent- 
behrlich der sogenannte Aufschnitt, der am Ende des Mundstiicks 
eine scharfe Kante des Anfangs der eigentlichen Schallruhre frei- 
legt, an welcher der durch den Schnabel gefiihrte Luftstrom sich 
bricht. Leider ist noch kein Exemplar eines alten Aulos mit voll- 
standig erhaltenen Mundstuck aufgefunden worden. Einzelne den 
Aufschnitt ganz deutlich zeigende Abbildungen z. B. die von F6tis 
im 3. Bande seiner Histoire universelle S. 282 (wiedergegeben nach 
einem antiken rumischen Marmorrelief), weichen aber doch wieder 
vielzusehr von der gewuhnlichen spitzen Form des Mundstiicks ab, 
als daB man von denselben ohne weiteres allgemeine Schliisse 
machen kunnte. Schon Fe"tis ist daher auf den gewiB guten Aus- 
weg verfallen, Aulos fiir einen Sammelnamen zu erklaren, der 
etwa wie unser alter Name »Pfeife« die Holzblasinstrumende aller 
Art bezeichnen konnte; die Zahl der an Tonvermugen und Klang- 
charakter voneinander unterschiedenen Arten der Auloi war in 
der Tat bei den alten Griechen selbst eine ziemlich groBe. Wir 
stehen aber zum mindesten doch beziiglich des agonistischen 
Virtuoseninstruments, desjenigen also, mit dem im auletischen 
Agon der pythischen Spiele konkurriert wurde, abermals vor 
der Frage, ob dasselbe eine Flute oder eine Klarinette bezw. 
Oboe war. 

Das Hauptzeugnis dafur, daB der agonistische Aulos eine 
Klarinette war, bildet eine an sich kaum zu verstehende Stelle 
in Pindars den Sieg des Auleten Midas von Agrigent feiernder 
42. pythischen Ode durch das Scholion eines alexandrinischen 
Grammatikers. Derselbe berichtet namlich, daB dem Midas wahrend 
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des Agon die Glottis zuriickgeklappt sei (avaxXao&£to7jc) und sich 
fest an den Gaumen (oupavtoxoc) gelegt habe, worauf Midas auf 
der Rohre allein nach Art der Syrinx weiter geblasen und seine 
Sache so gut gemacht habe, daJB er den Preis errang. , DaB der 
Aulos eine Glottis oder Glotta hatte, welches Wort man schlechtweg 
mit Zunge zu iibersetzen pflegt, wissen wir auch aus Pollux' Ono- 
masticon, wo wir sogar erfahren, daB es besondere yXumonotoi 
gab, die sich nur mit der Anfertigung der Mundstiicke des Aulos 
beschaftigten. Aber wie es Midas angefangen haben mag, auf einer 
Klarinette, nachdem die Zunge auBer Dienst getreten, nach Flotenart 
weiter zu spielen, das vermag weder F6tis noch Gevaert zu erklaren. 
Beide bleiben aber dennoch dabei, daB das Instrument eine Art 
Klarinette mit einer (metallenen) Zunge gewesen sei. Gegen die 
klarinettenartige Konstruktion des Aulos spricht auBer diesem merk- 
wurdigen Bericht der Umstand, daB auch in der Hydraulis, der 
Wasserorgel des Ktesibios, die Pfeifen ccdXoi heiBen, daB ferner die 
Pfeifen der Orgeln des friihen Mittelalters und weiter bis etwa ins 
1 5. Jahrhundert durchaus nur Flotenpfeifen sind und daB bei ibnen 
das die Kernspalte bildende Metallplattchen » lingua «, also ganz der 
Glotta des Aulos entsprechend » Zunge « beiBt. G. v. Jan hat als 
SchluBnummer seiner Zusammenstellung auf Musik beztiglicher Stellen 
aus Aristoteles (Script. S. 35) aus lisp! xa £(pa taxopta VI. 10. 4 
einen Ausspruch aufgenommen, der die y^txo. des Aulos mit den 
Schuppen gewisser Fischarten (Haifisch, Stachelrochen) vergleicht; 
das stimmt mindestens ebensogut zu einem quer eingesetzten 
die Kernspalte bildenden Metallplattchen wie zu den langer ge- 
streckten Zungen der Zungenpfeifen. Die Glotta oder Glottis 
allein beweist daher jedenfalls nicht, daB der Aulos eine Zungen- 
pfeife gewesen ist. Aus der Erzahlung von des Midas Leistung, 
daB er auf dem Instrument nach Wegfall der Glottis wie auf 
einer Syrinx weiter spielte, schlieBt Gevaert, daB die Syrinx ein 
Blasinstrument ohne Zunge, und ebendarum der Aulos im engeren 
Sinne vielmehr eins mit Zunge, also eine Klarinette war; im Gegen- 
teil miiBte man schlieBen, daB nur auf einem Instrument mit Auf- 
schnitt und scharfkantigem Labium das Weiterblasen des Stiickes 
ohne den ktinstlichen Anblasemechanismus moglich sein konnte, 
daB daher der agonistische Aulos doch wirklich eine Flote war. 
Gevaert zieht zum weiteren Beweise, daB der Aulos eine Klari- 
nette war, die Erzahlung Plutarchs (De musica 1 4) heran, dafi der 
Aulet Telephanes von Megara (zur Zeit Alexanders d. Gr.) ein so 
enragierter Gegner der Syrinx war, daB er nicht duldete, daB derAulo- 
poios solche auf seinen Auloi anbrachte, und daB er hauptsachlich 
darum Abstand davon nahm, im pythischen Agon zu konkurrieren. 

7* 
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Welche Bewandtnis es mit einer solchen auf dem Aulos angebrach- 
ten Syrinx hatte, war lange ein Ratsel. F6tis verfahrt sich bei 
Besprechung der Stelle griindlich, indem er oopi^e? gar mit 
»anches« (Zungen) ubersetzt. Erst durch die eingehende Studie von 
A. Howard »The Aulos or Tibia* (Harvard Studies IV, 1893) ist 
das Ratsel endlich gelost worden und damit iiberhaupt die ganze 
Aulosfrage in ein neues Stadium getreten. Howard weist iiber- 
zeugend nach, daB die auf dem Aulos anzubringende oupiyS keines- 
wegs, wie noch Gevaert meint, ein Flotenmundstiick ist, das statt 
des Klarinettenmundstucks auf das Instrument aufgesetzt werden 
kann, geschweige gar das Gegenteil (wie F6tis meint), sondern viel- 
mehr ein nahe dem Mundstuck angebrachtes, das Uberblasen in 
Obertone des Rohres erleichterndes kleines Loch. DaB er damit 
recht hat, macht schon die Analogie der o6piyfj.a(!) genannten durch 
Flageolett erzeugten Oktavtone der Kithara hochst wahrscheinlich. 
Jeder Zweifel schwindet aber angesichts einer Definition des aus 
den alten Grammatikern zusammengetragenen Etymologicum magnum 
(Ausg. 1848): »aupi"(S arjjxsivei ttjv drcyjv tuW fiooowuiv auXuiv« d. h. 
> Syrinx bezeichnet eines der Locher der Auloi«. War der Aulos 
wirklich eine Klarinettenart, so entsprach also die Syrinx dem 
Uberblaseloch, durch welches um 1700 Christoph Denner die alte 
franzosische Schalmei zur heutigen Klarinette umschuf. Howard 
hat aber auch weiter nachgewiesen, daB der Aulos, wenn er wirk- 
lich ein Rohrblattinstrument war, darum doch nicht notwendig eine 
Klarinettenart gewesen sein muB. Der Behauptung Gevaerts, daB 
es unmoglich gewesen sei, auf dem Aulos Obertone hervorzubringen, 
tritt er auf Grund von praktischen Versuchen mit genauen Nach- 
bildungen der alten Instrumente entgegen und widerlegt auch mit 
Hinweis auf die Erfahrungen von Ad. Sax so wie auf Fr. Zammi- 
ners Untersuchungen (Die Musik und die musikalischen Instru- 
mente 1 855) die Ansicht, daB ein zylindrisches Rohr durchaus ein 
einfaches und ein konisches Rohr durchaus ein doppeltes Rohrblatt 
zum Ansprechen erfordere. Da die Mensur der aus Schilfrohr 
gefertigten Schallrohre des Aulos so gut wie vollig zylindrisch ist, 
gleicht das Instrument allerdings zunachst mehr der Klarinette; 
wird es aber mittels eines Doppelrohrblattes angeblasen, so tritt 
es damit vielmehr in eine Kategorie mit der Oboe und dem Fagott 
bezw. ihren Vorfahren, den Schalmeien und Bomharten. Aber 
da eine mittels (einfachen oder doppelten). Rohrblattes angeblasene 
zylindrische Rohre wie eine gedackte Orgelpfeife nur in die un-' 
geradzahligen Obertone uberblasen kann, so ist fur ein Instrument 
dieser Art eine groBere Anzahl Tonlocher erforderlich, um eine ge- 
schlossene Skala vom Grundtone bis zu dem ersten iiberblase'nen Tone 
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herzustellen. Nach Proklus (Kommentar zu Platos Alcibiades c. 68) 
ergab jedes Griff loch des Aulos drei Tone; es scheint also, daB 
die Alten das Uberblasen in die Duodezime und in die Septdezime 
kannten und ausiibten, aber wohl nur mit Anwendung des Uber- 
blaselochs (Syrinx). Howard gibt phototypische Abbildungen und 
genaue Beschreibungen von vier pompejanischen Auloi im Museum 
zu Neapel und zwei wohl noch alteren griechischen Auloi im 
British Museum. Erstere sind aus Elfenbein gefertigt mit dreh- 
baren silbernen Ringen mit Lochern, welche sich mit den (4 — 15!) 
LOchern des Instruments decken. Die beiden Londoner Exemplare 
haben aus Holz mit Metallhiille bestanden; doch ist das Holz fast 
ganz zerstort. Leider ist von keinem der Instrumente das eigent- 
liche Mundstiick erhalten, auch nicht von zwei weiteren (Sammlung 
Elgin im British Museum), die Howard nur beschreibt (die vier 
Londoner Instrumente haben nur 6 — 7 Locher). Angesichts der 
Ergebnisse der sehr gewissenhaften Arbeit Howards muB der Ge- 
danke, daB der Aulos eine Flote gewesen sei, unbedingt fallen 
gelassen werden, wenn auch damit keineswegs ausgeschlossen ist, 
daB die wirkliche Flote den Alten auch bekannt war. Der ago- 
nistische Aulos war ein Rohrblattinstrument und zwar eins 
mit zylindrischem Rohr und doppelter Zunge. Alle vordem 
ratselhaften Bemerkungen der alten Autoren erscheinen nach Auf- 
deckung des Wesens der Syrinx (des Uberblaselochs) leicht ver-> 
standlich, und man wird sich deshalb fiirderhin nicht mehr durch 
die Glosse zu Pindars 12. pythischen Ode irreleiten lassen diirfen. 
Die Zweifel, was unter dem Xetitos ■/o.Xy.oc, Pindars zu verstehen 
sein kann, mussen zuriicktreten gegeniiber dem Zuwachs an Ein- 
sicht in das Wesen des alten Instruments, welche Howards Unter- 
suchungen bedeuten. Zunachst verstehen wir nun, wie durch die 
Anwendung der Syrinx der Ton des Aulos erhoht wird. Plutarch 
fragt in seiner Schrift iiber die Epikure'ische Philosophic (p. 1096): 
»Warum werden alle Tone hoher, sobald man die Syrinx offnet 
(avaoTT(o}iivr]s ttjs aupif^oc) und tiefer, sobald man sie schlieBt 
(xXivojxevYj) ? Aristoxenos-sagt (Harm. p. 21), daB mit Syrinx (xara- 
o7tao&eioYjs t% oupiyyoc) der hochste iiberblasene Ton weiter 
von dem tiefsten nicht uberblasenen Tone abstehe als drei Oktaven. 
Aristoteles (Heraklides Pontikus) De audibilibus p. 804 sagt, daB 
hohere und leichtere Tone hervorgebracht werden entweder durch 
scharferen Lippendruck auf die Zungen (<xv Trieofl xa CeuyT] jiaXXov) 
oder durch Offnen der Syrinx (xaTaoTraofreioTjc x^c, oupiYyo?); in letz- 
terem Falle werde aber der Ton voller. Das C,z6^y] wiirde vielleicht 
die Deutung auf die Lippen zulassen, deren starkere Pressung ja 
auch das Uberblasen auf Floten und besonders auf Instrumenten mit 
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Kesselmundstiick bewirkt; aber einmal ist diese Bedeutung des an 
sich nur ein »Paar« bedeutenden Wortes nirgends belegt und dann 
haben wir von Theophrast (Hist, plant. IV. 11) eine umstandliche 
Beschreibung der Herstellung der Aulosmundstucke aus Schilfrohr, 
in der diese ausdriicklich xa feuy 7 ! genannt werden. Da Theophrast 
noch obendrein das Ansprechen der Zungen (yXoittai) davon ab- 
hangig macht, daB dieselben sich fast schlieBend aufeinanderlegen 
(ou|i.[iustv), auch ein langeres »Einblasen« oder »Einspielen« der- 
selben vor dem Gebrauch zum Vortrag wenigstens fur altere un- 
vollkommene Arten der Zungen als notwendig hinstellt und fur die 
Zungen der Virtuoseninstrumente Stimmkriicken (xataoTraofj-ata) 
zur Regulierung der Lange der Zungen fur unentbehrlich erklart, so 
muB wohl jeder Einwand gegen die Definition des Aulos als In- 
strument mit Doppelrohrblatt verstummen. Ich verzichte auf die 
Wiedergabe des langen Berichts des Theophrast uber die zweck- 
maBigste Zeit des Rohrschneidens und die Art der Auswahl der 
Rohrstiicke fur die Mundstiicke, zumal dabei offenbar einiges dilet- 
tantisch Legendenhafte mit unterlauft(z. B. daB die Zungen der beiden 
als ein Paar zusammen zu brauchenden Auloi [s. weiter unten] aus 
demselben Rohrstiick zwischen zweiKnoten geschnitten sein miissen). 

Durch Howards Aufweisung der drehbaren Ringe, welche die 
einzelnen Tonlocher zu offnen oder zu schlieBen gestatten, ist auch 
das Ratsel der Behandlung der kleinen Aufsatze auf einzelne Ton- 
locher (xotXiat Aristoxenos Harm. 41, xlpaxa Arcadius »de accenti- 
bus« 188) gelost, durch welche (ahnlich wie beim Gebrauch der 
Ventile unserer modernen Blasinstrumente) die einzelnen Intonationen 
vertieft werden konnten (wohl fiir die Einstimmung in die verschie- 
denen Tongeschlechter und Chroai). 

Die vier po'mpejanischen Instrumente im Museum zu Neapel 
haben ungefahr gleiche Langen (ca. l / 2 m), die vier Londoner sind 
wesentlich kleiner ( i / i — y 8 m), auch offenbar tonarmer, so daB sie 
sicher minder wichtigen Abarten angehoren. Der Aulos wurde 
namlich in mehreren verschiedenen GroBen gebaut, wie bereits die 
altesten Autoren belegen. Athenaus (XIV. 634) hat uns aus zweiter 
Hand (tiber Didymus) eine Stelle aus des Aristoxenos Schrift fiber 
den Bau der Auloi (rcepl auXuiv tpTjaso?) vermittelt, welche fiinf der 
GroBe nach verschiedene Aulosarten unterscheidet, namlich 
(von den kleinsten zu den groBten fortschreitend) : 

AuXol uapOevtot, itatSixoi, xiOapiot^pioi, teXstoi, uTrspTsXetoi. 

Harm. p. 20 sagt Aristoxenos aus, daB der hochste Ton der 
Jungfern-Schalmeien (itap&svtot auXoi) vom tiefsten der groBen 
BaB-Schalmeien (uTrsptsXetot) mehr als drei Oktaven abstfihe. Die 
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verschiedenen Aulosarten wurden durch Vergleich mit den Gattun- 
gen der Menschenstimmen der Tonlage nach bestimmt und zwar 
sind nach Aristoteles IIspi xa C&« fotopia VII p. 581 B die der 
Madchenstimme (Sopran) entsprechenden Trap&svtoi die hochsten 
(kleinsten), namlich noch hoher als die der Knabenstimme (dem Alt?) 
verglichenen iraiSuoi. Die xsXeioi (Tenor) und oTrspieXsioi (BaB) 
entsprechen nach Athenaus IV. 79 den Mannerstimmen (avopsioi). 
Nach Pollux spielten die Parthenioi zum Gesange der Madchen, die 
Paidikoi zum Gesange der Knaben, die Hyperteleioi zum Gesange 
der Manner. Die Teleioi wurden auch Pythische (IIo&ixoi) genannt; 
dieselben wurden zu den Paanen geblasen und sie waren es auch, 
denen bei den Pythien das ofyopov auXijjia, das Spiel ohne Chor- 
reigen zufiel. Hier haben wir eine ziemlich bestimmte Angabe iiber 
die Tonlage des agonistischen Aulos. Denn da die tsXs-.oi der 
hoheren Mannerstimme (dem Tenor) entsprechen sollen (dem BaB 
entsprechen die unsp-riXsioi), und die xifrapiaxrjpioi zweifellos die- 
jenigen sind, welche mit der Kithara im Einklange blasen, so wird 
wohl zwischen tsXsioi und xiOapiaiYjpioi nicht eigentlich ein Unter- 
schied der Tonlage sondern hochstens ein solcher der technischen 
Behandlung existieren, namlich besonders beziiglich des Uberblasens 
mittels der Syrinx. DaB die Tiaioixoi nicht agonfahig waren (oox 
evaytuvioi) sagt Athenaus ausdriicklich (IV. 182); sie wurden aber 
auBer zur Begleitung des Gesangs der Knaben auch gem bei Gast- 
mahlern gebraucht und zwar zu zweien verbunden. Wie aus 
Pollux IV. 80 zu ersehen, standen die beiden Rohren dieser kleinen 
Doppelauloi der Trinkgelage (uapoivioi) im Einklang (Tooi o' ajj.<pu>). 
Bei Hochzeitsfeiern kam dagegen die Verbindung eines groBen und 
eines eine Oktave hoheren kleinen Aulos zur Anwendung (yajxYjAiov 
auX'/jjia), wobei gleichsam der tiefere den Mann und der hohere die 
Frau vorstellte. Die Auloi scheinen aber iiberhaupt iiberwiegend paar- 
weise benutzt worden zu sein, doch nur selten und erst spat mit ge- 
meinsamen Mundstiick, entsprechend dem >Laufgr«ben« der Mixturen 
unserer Orgeln, so daB notwendig beide immer gleichzeitig erklingen 
muBten. Fur im Einklange stehende Paare war das ja vielleicht 
zweckmaBig, weil ein etwaiges verzogertes Ansprechen des einen der 
beiden Rohre durch das Ansprechen des anderen unschadlich gemacht 
wurde. Freilich muBte aber dann auch doppelt gegriffen werden (!). 
Welche Bewandtnis es mit den Paaren ungleicher Auloi gehabt 
haben mag, deren eines Rohr weniger Locher hatte als das andere 
(wie aus den Abbildungen zu schlieBen), ist zweifelhaft. Denn daB der 
eine Aulos einen Ton fortsummend ausgehalten haben sollte, wSLhrend 
der andere Melodie machte, ist eine Deutung, fur die jeder Anhalt fehlt. 
Jedenfalls sind solche Dudelsackwirkungen erst fur eine spatromische 
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Zeit annehmbar*). Die griiBte Wahrscheinlichkeit spricht wohl dafiir, 
daB es mit den beiden Auloi eine ahnliche Bewandtnis hatte wie mit 
dem Kitharaspiel mit und ohne Plektron. Die oft als Beweis 
fiir die Mehrstimmigkeit angezogene Stelle des Varro (De re rustica 
I. 2. 25) sagt doch wohl nur, daB der rechte und linke Aulos ver- 
schieden aber doch insofern zusammengehorig waren, als bei einem 
und demselben Gesangsvortrag der eine Aulos (der rechte, langere) 
im Einklange mit den Gesangen ging, der andere (der linke, kiirzere) 
die Zwischenspiele ausfiihrte (»dextera tibia alia quam sinistra, ita 
tamen ut quodammodo sit conjuncta, quod est altera ejusdem carminis 
modorum incentiva altera succentiva<). Die bisherige Deutung von 
incentivus auf hohere Tonlage und succentivus auf tiefere ist ja doch 
eine ganz willkiirliche. Ich sehe in dem succinere nichts anderes als 
den lateinischen Ausdruck fiir das griechische uTro^aXXsiv, die xpouot? 
otto ttjv ioot|V. Fur den fruhmittelalterlichen kirchlichen Gesang sind 
uuo^aXXstv und succinere ganz gewohnliche Termini fiir den Respon- 
sorialgesang, bei dem an eine gleichzeitige Zweistimmigkeit nicht zu 
denken ist (vgl. Peter Wagner ; »Ursprung und Entwicklung der litur- 
gischen Gesangsformen* 4 901 , S. 1 8). Auf etwas ganz anderes bezieht 
sich dagegen die Angabe des Grammatikers Diomedes (p. 451.27k): 
Wahrend des Gesangs des Chors spielte der Aulet auf einer Chor-Tibia 
mit (choraulicis concinebat), bei Sologesangen (cantica) fuhrte er die 
Zwischenspiele (responsabat) auf einem agonistischen Aulos (pythau- 
licis) aus — hier ist wohl fiir die Begleitung des Chorgesangs die An- 
wendung eines gewohnlichen Aulospaars, fiir die Begleitung des Solo- 
parts aber die eines Konzertinstruments gemeint. .DaB der rechte 
Aulos der tieferstehende war (wo nicht der Kunstler mit zwei 
gleichgestimmten [paribus, duabis dextris, Serranis] hantierte), beweist 
Howard a. a. 0. S. 92 aus Donatus, Servius und Diomedes. Ein Aulos- 
paar, dessen linkes Instrument (das kiirzere) einen den Ton wesentlich 
verstarkenden Schallbecher (xepac) hatte, hieB speziell »phrygisch«. 
Der Umfang der griechischen Notenschrift reicht nach den Alypi- 

schen Ta- q ; ^ ~ y~ |^ — , also etwas iiber drei Oktaven ; 

bellen von vj ) : das stimmt so auffallig zu den 

Angaben des Aristoxenos iiber den Gesamtumfang der Auloi, daB wir 
es als einen Beweis dafiir ansehen diirfen, daB die Notenschrift zur Zeit 
des Aristoxenos bereits ganz so entwickeltwar, wie sieuns die spateren 



*) Hier mull auf den Aufsatz von Giulio Far a Su un istrumento musi- 
cale Sardo in der Rivista musicale XX. 4 und XXI. \ (191 3 — 1 4) hingewiesen 
werden. Die sardinischen Launeddas (auchHenas genannt) werfen auf die 
Aulospaare ein neues Licht, da sie zwingen, fiir die dudelsackartigen Instrumente 
ein sehr hohes Alter anzunehmen. 
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Schriftsteller iiberliefern. Von diesem Umfange nimmt die Kithara, 
wenn wir von den Flageoletttonen (oopiYjia) absehen, nur den etwa 
anderthalb Oktaven umfassenden mittleren Teil ein von 




In dieser Lage werden wir also uns den A^Xo; xidapiarf]pto< 
zu denken haben, doch mit der Fahigkeit, durch Uberblasen 
erheblich hohere Tone hervorzubringen. Wenn Aristoxenos Har- 
monik I p. 37 als tiefste Skala (tiefsten Tonos) die hypodorische 
Tonart nennt, aber bemerkt, daB manche unter dieser noch 
die hypophrygische annehmen, so vermengt er dabei mit einer 
gewissen Absichtlichkeit Transpositionsskalen und Oktavengattungen ; 
denn die hypophrygische Transpositionsskala (/wmoll) liegt iiber 
der hypodorischen (emoll), dagegen liegt allerdings die hypo- 
phrygische Oktave (G — g) unterhalb der hypodorischen, ist aber 
selbst noch nicht die tiefste. Der ganze leider noch durch ein paar 
Verderbungen entstellte Passus weist namlich auf die Verwirrung 
in der Benennung der Tonarten vor Aristoxenos hin, um desto wirk- 
samer die durch Aristoxenos selbst geschaffene endgiiltige Nomen- 
klatur der Skaleri zu motivieren. Wir erfahren aber aus der Stelle 
auch, daB manche im Hinblick auf die Bohrung der Auloi als 
Abstand der verschiedenen Skalen voneinander Intervalle von 
3 / 4 Ganzton neben solchen von ^ und i / 2 Ganzton annahmen, 
ein Beweis, daB es um absolute Tonhohenbestimmung zur Zeit des 
Aristoxenos noch iibel stand. Aristoxenos ereifert sich mit Recht 
iiber eine solche unmelodische (exjieX-r;?) und in jeder Beziehung 
unbrauchbare (Travra rpdnov a')(p7]aTo?) Intervallbestimmung. Eine 
frappierende, zunachst bestechende aber schlieBlich doch nicht 
aufrecht zu erhaltende Deutung dieser Stelle gibt A. J. Hipkins 
in dem Aufsatz » Dorian and Phrygian* in den Sammelbanden der 
Internationalen Musikgesellschaft IV. 3 (1903), indem er nicht — 
wie aber Aristoxenos zweifellos meint und deutlich ausspricht — 
Normierungen der relativen Hohenlagen der Transpositionsskalen, 
sondern vielmehr nur Bestimmungen der Tone herausliest, welche 
die einzelnen Locher auf einem und demselben Instrument ergaben. 
Von einer solchen Nomenklatur fur die Stufen der Skala ist aber 
sonst bei den Alten keine Spur zu finden. Zweifellos haben Auloi 
in dorischer, phrygischer und lydischer Stimmung und dazu auch 
solche in den zugehorigen Hypo-Tonarten lange Zeit selbstandig neben- 
einander bestanden, ohne daB ihre direkte Verbindung zur zusam- 
menhangenden Verwendurig in demselben Tonstiick in Frage kam. 
Pausanias (IX. 12) und Athenaus (XIV. 31) berichten iibereinstimmend, 
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daB erst der Aulosvirtuose Pronomos, der Lehrer des Alcibiades 
(2. Halfte des 5. Jahrhunderts) angefangen habe, auf einem und dem- 
selben Aulos in alien Tonarten zu spielen, daB man vorher fur jede 
Tonart besondere Instrumente hatte und daB die Virtuosen bei den 
Agonen solche parat hatten, also etwa so wie heute noch die 
Klarinettisten einen Kasten fiihren, in dem die A-, B-, Es-, G- und 
D-Klarinette nebeneinander liegen. Diese alten Auloi waren so- 
mit augenscheinlich auch zur Zeit des Aristoxenos [\. Halfte des 
4. Jahrhunderts) noch nicht allgemein mit einer chromatischen 
Skala versehen, sondern hatten nur eine einzige diatonische Skala 
zur Verfiigung. DaB die verschiedenen Skalen aber nicht als inner- 
halb der Grundskala oder einer und derselben Transpositionsskala 
liegend zu denken sind, liegt auf der Hand. Ein solcher Gedanke 
verbietet sich schon im Hinblick auf die Kithara. Es hatte auch 
wenig Sinn gehabt, lange Zeit besondere Instrumente nebeneinander, 
zu bauen, die sich nur unbedeutend im Umfange nach der Tiefe 
unterschieden, also etwa so: 

dorischer Aulos in der Tiefe mit e beginnend, ] durch die Tone 
phrygischer »»>»»<? » > der amoll-Ton- 

lydischer >>»>»c » j leiter. 

Vielmehr weist schon das verbiirgte Zusammenspiel des Aulos mit 
der Kithara zwingend darauf hin, daB es sich auch bei der phry- 
gischen und lydischen Stimmung des Aulos urn Transpositionen 
handelte, also: ^ 

dorisch efgahc'd'e 
phrygisch e fitTg a h cis d e 
lydisch efis gis a h cis'dis'e 

Zwar nennt Pollux IV. 78 als ap[xovtai auXrjTixai die Stoptatt, cppu- 
YtaTi, XuSioti, ttovixT] und ouvtovo? XoSioti, was der Lage zwischen 
e — e', d — ct, c — c } G — g ohne Vorzeichen und zwischen f — f mit / 
entspricht doch natiirlich ohne Anspruch auf wirkliche Uberein- 
stimmung der absoluten Tonhohe. Diese mag in voraristoxe- 
nischer Zeit sehr geschwankt haben, wie aus Aristoxenos' Bemer- 
kungen noch hervorgeht. Fiir den spateren durch die Virtuosen 
herbeigefuhrten Usus des Baues der vervollkommneten Auloi haben 
wir aber das Zeugnis des Bellermannschen Anonymus (§ 28), der 
als Tonarten der Aulesis die vier S. 88 fur das virtuose Kithara- 
spiel entwickelten mit 4 — 7$: Lydisch, Hypolydisch, Hyperiastisch 
und Iastisch angibt und dazu noch weiter Hyperaolisch, also 
.Ms moll = Fmoll (8 ff — 4 [?!), also eine iiber die kunstlichste Kithara- 
tonart noch weiter gesteigerte, aber auf der andern Seite auch 
die einfacheren: Hypophrygisch (3 $) und Phrygisch (2 J{), also 
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i^smoll und Ifmoll. Aber Dorisch und Hypodorisch suchen 
wir auch unter den spateren auletischen Tonarten vergeblich. 
Allerdings ist es aber fraglich, ob die aoXoi xiOaptatTjpioi mit den 
tsXeioi derart identisch waren, daB sie auch die gleichen Stim- 
mungen hatten. Zu den Aulosarten mittlerer Stimmung zahlt 
Aristides p. 101 den AoXo? Iluihxdc, der mehr zur Tiefe, und den 
AuXo? /opixd? der mehr zur Hohe neige. Pollux IV. 81 sagt von 
den AuXol ^optxoi, daB sie zur Begleitung der Dithyramben dien- 
ten (§ifropa|j,(3oi.(; irpo^uXouv) und nennt auch noch a7tov§£iaxoi r 
welche sich den Hymnen anpaBten (tjpjjlottov upo? up-vou?). Die 
bei Athen. IV. 176 neben den xi9apiorf]pioi genannten oocxtoXixoi 
sind wohl mit dem cirovSsiaxoi identisch. DaB aber auch der 
Chorgesang sich so der ursprilnglichen einfachen Tonarten, der 
dorischen, mixolydischen und hypodorischen Stimmung entwohnt 
hatte, ist nirgends berichtet. Der fiayaoi? aoXds oder iraXaio- 
\ia^aoiq, vermutlich nichts anderes als ein paar gleichgroBe Auloi, 
von denen der eine mit, der andere ohne Syrinx spielte, so daB 
sie immer im Abstande der Oktave(?) blieben (h Taurfi) 6£ov xai 
(3apov cp^dyyov iirtSsixvurai Athen. IV. 182), wurde mit dem Saiten- 
instrumente Magadis zusammen gebraucht. Athen. IV. 634 belegt 
die Verbindung der beiden Instrumente mit dem Terminus »6 oov- 
osojjids* (sv "ft [xaYaSi? aoXd? 6 Trpo^auXotSfxevo? r^j fxayaoiSi). Vom 
Zusammenspiel des Aulos mit der Lyra spricht Athenaus XIV. 
617 — 618; der Terminus ist da oovaoXia. Wir diirfen als selbst- 
verstandlich annehmen, daB es sich fur die zum Zusammenspiel 
mit der Lyra und iiberhaupt die zur Begleitung der Chortanze 
bestimmten Auloi um die einfacheren Tonarten handelt, welche der 
Bellermannsche Anonymus fur die orchestische Musik (S. 87) ver- 
zeichnet hat: Mixolydisch (dmoll), Dorisch (J.moll), Hypodorisch 
(.EJmoll), Phrygisch (ZTmoll), Hypophrygisch (Ms moll), Lydisch 
(CismoW) und Hypolydisch (Gfcmoll), von denen die letzten schon 
seltener zur Anwendung gekommen sein werden. 

Nach diesen allgemein orientierenden Aufschliissen werden wir 
uns ungefahr ein Bild machen konnen von dem effektiven Ton- 
vermogen des einzelnen Instruments, wenn auch auf unfehlbare 
Ergebnisse nicht gerechnet werden kann. DaB die Mitteloktave 
e — e dabei in erster Linie in Frage zu Ziehen ist, unterliegt keinem 
Zweifel; fur die agonistische Kithara- und Aulosmusik verschob 
sich dieselbe, wie wir sahen, um 2 Ganztone nach oben (gis — gis 
mit 4 |f). Die griechische Notenschrift erstreckt sich gerade noch 
eine Oktave weiter nach oben und nach unten, so daB man ver- 
sucht ist, drei Oktavlagen der Mitteloktave zu statuieren E — e, e — e 
(gis — gis') und e — e" (gis — gis"). Von einem Vortrage der Melodien 
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in dreierlei Oktavlagen finden sich aber bei den Alten keinerlei 
Anzeichen. Denn die oft zitierte Stelle bei Seneca (Epist. 84): 
»Accedunt viris feminae, interponuntur tibiae*, aus der man gar 
hat herauslesen wollen, die Griechen hatten bereits jenen grotesken 
Parallelgesang in Quinten und Oktaven oder Quarten und Oktaven 
ausgeiibt, den aufgestellt zu haben, das zweifelhafte Verdienst des 
Hucbald im 9. — 10. Jahrhundert n. Chr. ist — diese Stelle, raeine 
ich, bedeutet wohl schwerlich, daB Manner und Frauen im Ab- 
stande der Doppeloktave gesungen hatten und die Auloi die da- 
zwischen liegende Oktave geblasen. Der naturliche Unterschied 
der Mannerstimme und Frauenstimme betragt ja doch zweifellos 
nur eine Oktave, und das » interponuntur tibiae « ist wohl vielmehr 
rein ortlich so aufzufassen, daB Aulosspieler im Chore verteilt auf- 
gestellt wurden, welche sowohl in der Tonlage der Frauenstimmen 
als der Mannerstimmen mitspielten. Auch die Notiz des Pollux 
(IV. 4 07), daB Tyrtaos eine Dreiteilung des Chors nach dem Alter 
in Knaben, Manner und Greise aufgebracht habe (rpi^opiav eanrjae), 
ist schwerlich als auf ein Singen in dreierlei Oktavlagen bezuglich 
zu verstehen. Es ist auch noch niemals behauptet worden, daB 
Greise tiefer sangen als Manner. Von einer Dreiteilung dieser Art 
ist also sicher abzusehen. Einen besseren Anhalt fur die Unter- 
scheidung von dreierlei Tonlagen (freilich aber nicht in Abstanden 
von je einer Oktave) gewahrt uns eine Auslassung des Aristides 
Quintilianus, die auch bei Manuel Bryennius excerpiert ist und 
zwar in vollstandigerer Gestalt als sie uns bei Aristides erhalten 
ist. Aristides sagt namlich (I. p. 24): » Nicht alle Tonoi (Transpo- 
sitionsskalen) konnen durch ihren ganzen Umfang (von zwei Oktaven) 
gesungen werden. Das ist vielmehr nur bei dem Dorischen der Fall, 
da unsere Stimme nur durch zwolf ganze Tone reicht (6 jiiv oov 
8(6pio? oujiiras ji.sXu>8eTToa oia to fJ-exP 1 xtov i(3 tovwv t-^v cpwvrjv 
tjjjlTv uTTOTr]peTo&ai).« Von den anderen Tonarten sagt er, daB sie 
bis zu der Grenze gesungen werden, an welche das 2 Oktaven- 
System des dorischen Tonos reicht, also nicht weiter hinab als bis 
zum dorischen Proslambanomenos A und nicht hoher hinauf als 
bis zur dorischen Nete hyperbolaon a. Von selbst versteht sich 
dabei aber naturlich fur Aristides, daB fur Knaben- oder Madchen- 
stimmen diese ganze Skala eine Oktave hoher liegt. Aber inner- 
halb des Gesamtumfangs jeder der beiden Hauptgattungen der 
Stimmen unterscheidet nun Aristides weiter (p. 28 — 29) dreierlei 
Lagencharakter (Stivajxi? xaxioxeuaoTtx-}) [aeXou?), namlich den 
tiefen, mittleren und hohen (uirarosiSTj?, [xeoosiSt]?, vtjtoeiStji;). Die 
zweite der drei unter dem Namen des Bellermanschen Anonymus 
zusammen bekannten Abhandlungen modifiziert diese Unterscheidung 
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des Aristides, indem sie noch ein viertes eZ8o;, das &7rsp(3oXoeI8ss 
aufstellt, so daB sie 4 Tdnoi <pu>v% annimmt. Die Grenzen der 
4 Topoi sind nach dem Anonymus: 

T(fr:oc oTratoeiSifj? : von Hypate meson TiroSwpi'oo (H) bis zur 

dorischen Hypate meson (e), 
T<frro; p-soosiStj?: von Hypate meson Opoyioo (fis) bis zur lydi- 

schen Mese {cis') : 
tcJito? v7)Toei87]?: von der lydischen Mese (cis) bis zur (lydi- 

schen?) Nete synemmenon (fis'). 

Alles noch Hohere ist t&tos 6irep(3otasi'87]<;. Die Gebiete sind also 
iibersichtlich 

JBL—e fis — cis cis— fis' gis .... 

Hypatoeides Mesoeides Netoeides Hyperboloeides. 
(tiefer BaC) (Bariton) (Tenor) 

Diese offenbar durch die virtuose Kitharisten- und Auleten-Praxis 
stark mitbestimmte Beschreibung (namlich in den $ Tonen) laBt 
deutlich die urspriingliche Dreiteilung durchscheinen, namlich nach 
um die Hypate, um die Mese und um die Nete der dorischen 
Grundstimmung sich bewegenden Melodieumfangen. Aristides p. 30 
braucht den Ausdruck ouatrjjxa in demselben Sinne wie der Ano- 
nymus den Ausdruck T(frros cpoav9js und sagt, daB eine Melodie je 
nach dem ouoT/jp/x als 6TraTO£i'87)?, jisoosi'Stjs und vtjtoei'oyj? bezeich- 
net wird. § 96 bezeichnet er den dorischen Proslambanomenos (A) 
als Tiefengrenze des <|)8ix6? -otto; (des normalen Umfangs der 
Singstimme) und hebt hervor, daB er in der Mitte der allertiefsten 
Oktave liege. DaB diese allertiefste Oktave wirklich auf den In- 
strumenten praktische Existenz hatte, sagt er gleich darauf aus- 
dmcklich mit den Worten: »7raUv 8s eVi taiv 8p-fav<Dv (ai yap 
toutojv jfopSal TroXo^ouarspai) oi jxev arco tou TrpooAa[xpavo(j.s- 
vou Soap too xatd to pdpo? xoiXoTatot xou appevoajxevoi, oi 8' lid 
tyjv o$ui7jTa jxe^pi t^S oiatovoo pioot, oi 8s (x£ta toutoo; xatd 
irapau^Yjoiv oEiStspoi ts xal &7)XuTspoi«, d. h. >Auf den Instrumen- 
ten aber, deren Tonvermogen ausgiebiger ist, sind die Tone vom 
dorischen Proslambanomenos (A) abwarts die dunkelsten und 
massigsten, die hoheren bis zur Diatonos (wohl Paramese s. oben 
S. 83) bilden die eigentliche Mittellage, die noch hoheren wer- 
den immer spitzer und weiblicher.* Das in seinem ganzen Um- 
fange den Singstimmen zugangliche zweioktavige Gebiet der dori- 
schen Stimmung scheidet man also kurz gesagt am besten in die 
drei Oktavumfange : 
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A—e — a e a e a e' <£ 

Hypatoeides Mesoeides Netoeides 

(BaC) (Bariton) (Tenor) 

Diesen drei Lagen der Mannerstimmen entsprechen aber ebensolche 
der Knaben 
setzen sind: 



der Knaben- und Madchenstimmen, die eine Oktave hoher anzu 



a e a e a e a e a 

Hypatoeides Mesoeides Netoeides 

< Alt > (Me^o^ran) ( So P ran > 

Da aber von den sechs Regionen zwei identisch sind (die* spezi- 
fische Tenorlage und die Altlage), so haben \vir im ganzen fiinf je 
eine halbe Oktave voneinander abstehende, die wir uns beziiglich 
der Tiefe ziemlich streng abgegrenzt denken diirfen, wahrend fiir 
die Hohe eine gewisse Dehnbarkeit der Grenze anzunehmen ist. 
Wahrend wir fiir die hochste Region vielleicht zweifeln diirfen, 
ob dieselbe wirklich bis a" geschweige noch hoher von den 
Singstimmen benutzt wurde — weil namlich die alypischen Noten- 
tabellen nur bis /fo"bezw. in der opjxaaia der Kitharisten bis gis" 
reichen (was freilich dadurch seine Beweiskraft verliert, daB man 
fiir die hohen Stimmen wahrscheinlich mit denselben Zeichen notierte 
wie fiir die tiefen), so haben wir fiir die Existenz einer Region 
"unter den uiratoeiosi? durch das angefiihrte Zeugnis des Aristides 
den Beweis. Aristides selbst begrenzt dieselbe als die Oktave, in 
welche mittenhinein der dorische Proslambanomenos fallt, also E a e, 
die wir als Region der [3op.(3oxE? bezeichnen diirfen, von denen 
Pollux IV. 82 sagt: »Die bakchischen aufregenden Tone der tiefsten 
Lage sind orgiastisch* (xuiv 8s [3o}jipuxu)v Iv&sov xai [xavixov to 
auAr^a icpsTrov opyioic). Wir ersehen hieraus, daB das Aulos- 
spiel der orgiastischen Kulte sich keineswegs auf die 
Einhaltung der Grenzen der Singstimmen beschrankte son- 
dern iiber dieselben hinausflutete. DaB diese beinahe die Tiefen- 
grenze unseres Fagotts erreichenden BaBpfeifen keine Floten gewesen 
sein konnen, liegt freilich auf der Hand, da dieselben eine Rohr- 
lange von fast acht FuB beanspruchen wiirden. Von solchen Un- 
geheuern an Dimension ist ja nichts durch die Abbildungen er- 
weislich und dieselben waren auch schwerlich mit dem menschlichen 
Atem zu »erblasen« gewesen. Auch dies mag uns als weiterer 
Beweis dafiir willkommen sein, daB die Deutung des Aulos als ein 
Rohrblattinstrument, das fiir Tone gleicher Tiefe nur die halbe Lange 
erfordert, richtig ist. Alle die Aulosarten von den groBten bis zu den 
kleinsten waren also Schalmeien mit zylindrischen Rohren. 
In dieser Annahme darf uns nicht beirren, daB der Name, von 
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welchem das franzosische Chalumeau und das deutsche Schalmey 
herstammt, von den Alten zur Bezeichnung einer besonderen Art 
yon aulosahnlichen Instrumenten gebraucht wurde (xcrXajidc, xaXa- 
[jlivo? auXd;). Athenaus unterscheidet (IV. 176) den Kalamosblaser 
und den Kalameblaser; beide heiBen aber xaXajxauXyj? oder xaXa- 
[i.auXTjTr;? (xaXaji.ds.ist das Rohr, xaXajxr) der Halm). Der xaXafio? 
auXd? heiBt auch Tityrinos bei den Doriern der italischen Kolonien. 
Der xaXajjiYj-Blaser hieB auch pa^auX^?. Beides waren anschei- 
nend unentwickeltere Formen des Aulos, die nur gelegentlich erwahnt 
werden. Wir durfen wohl bei xaXa[xd? an ein tieferes, bei xaXajj-Yj 
an ein hoheres Instrument denken entsprechend dem Unterscbiede 
der Dimensionen des Schilfrohrs und des Getreidebalms. Die Schall- 
rohren des Aulos wurden gewohnlich aus spanischem Rohr (Arundo 
donax oder Calamus) gefertigt. Pollux IV. 71 nennt als Material 
»xaXa[xo? (Rohr) 7] ^aXxd? (Metall) t] Xcmd? (Lotosholz) r^ iru£o? 
(Buchsbaum) 7J xepa? (Horn) 75 ootoov iXacpoo (Hirschknochen) t\ 
8acpv7j? ttji; ^ajjtaiCvjXou xXaoo? tyjv ivrspicovTjV dcp'flpTjpivo? (aus- 
gehohlter Zweig des Buschlorbeers)*, gibt aber weiterhin -an, 
daB aus libyschem Lorbeerholz die libysche Quer flute (der 
agyptische Monaulos, auch Photinx genannt Ath. IV. 175 und 
182) gefertigt wird; Buchsbaum ist nach Pollux a. a. 0. speziell das 
Material des phrygischen eXu^o?, einer ganz kleinen Flutenart, die 
wegen ihrer geringen Dicke auch oxoxaXeia = Stockchen hieB 
(Ath. IV. 177). Auch der Elymos scheint paarweise von demselben 
Blaser gebraucht worden zu sein, da Pollux sagt, daB jedes der 
beiden Rohre ein nach oben gewendetes Horn habe (xepas £xa- 
xsptp tcov aoXuiv avavsuov iipdasoTiv). Die hornartige Stiirze be- 
statigt auch Hesychius (ad voc. EYXEpauXrjc). Aus ausgehcihlten und 
geschalten LorbeerschciBlingen wurde der auXo? iTCTcdcpop(3o; der 
libyschen Nomaden gefertigt (Pollux a. a. 0.). Aus Gliedern von 
Hirschkalbern machten die Thebaner Auloi, die auBen mit einer 
Bronzehiille umgeben wurden; elfenbeinerne Auloi fertigten zuerst 
die Phonizier (Ath. IV. 1 82). Durch diese Spezialangaben (die ich 
noch durch einige weitere vermehren konnte) verschwinden alle die 
von Pollux genannten besonderen Mat^rialien im ethnographischen 
Museum und als eigentliches Material der Auloi, Kalamauloi und 
Syringen bleibt das Rohr ubrig. Fur die Syrinx bestatigt das auch 
eine Stelle des Nikomachus (cap.{10), wo er sagt, daB ein Syringen- 
rohr mit zwei Knoten die hohere Oktave eines mit einem Knoten 
gebe. Die Rohrhalme, aus denen die Syrinx gefertigt wurde, 
konnen freilich aber nicht ebensolche gewesen sein wie die, aus 
denen man nach Theophrast die Csu-p] machte, da bei diesen 
die Knoten zwei handbreit voneinander abstanden ; denn auf alien 
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Abbildungen sind die Rohren der Syrinx kleiner. Nicht unerwahnt 
bleibe auch, daB Pollux den Kelten und den Bewohnern der ozeani- 
schen Inseln die Erfindung der aus Rohren zusammengesetzten Syrinx 
zuschreibt (was freilich den sonstigen legendarischen Berichten 
widerspricht). 

Die Angaben der Autoren fiber die Anzahl der Grifflocher des 
Aulos sind leider sehr wenig ausgiebig. Schwerlich diirfen wir 
Schlusse auf die gewohnliche Einrichtung der Auloi machen aus der 
Demonstration des Nikomachus (cap. 10), wo er die konsonanten 
Intervalle Oktave, Quinte, Quarte und Doppeloktave an drei Ton- 
lochern zeigt, welche den Aulos in vier gleiche Teile teilen: 

n i 

\ t G G (M/ G f\ f 

YAumi? i »• » • 1 patTjp 

(Mundstiick) (Schallbecher) 

Mit einem Aulos, der nur diese vier Tone angegeben hatte, 
ware nicht viel anzufangen gewesen, da er der ersten Bedingung 
fur eigentliche Melodiebildung, der Sekundfolge von Tonen, ganz 
entbehrte. Auch zum Spielen in nur einer Oktavskala bedurfte es 
einer groBeren Zahl und vor allem einer ganz anderen Ordnung 
der Tonlocher. Noch Aristoxenos (Harmonik pag. 42) klagt iiber 
die Unordnung in der Ubertragung der Prinzipien der regelrechten 
Intonation der Stufen der Skala auf die Auloi; sein Vorwurf bezieht 
sich auf die iibliche Mensur der Tonlocher, welche kiinstliche Ver- 
anderungen der Intonationen durch Treiben und Sinkenlassen unent- 
behrlich machen (ru> TrvsufxaTi stcitsivovts; xal dvievrs?). DaB 
durch sogenannte Kreuz- oder Gabelgriffe (d. h. durch SchlieBen 
von Lochern, die zwischen offenen liegen, z. B. • ) im Altertum so gut 
wie noch im 1 8. Jahrhundert Tone in ungefahrer Reinheit erzielt 
worden sind, die zwischen die durch die Grifflocher gegebenen 
fallen, ist zweifellos. Die >/£ipoupyia«, die »aXXai alxiai* und die 
»7tavra xauxa« des Aristoxenos (a. a. 0.) weisen ja nur ganz sum- 
marisch darauf hin, daB die Auleten mancherlei Manipulationen 
anwendeten, um die verschiedenen Skalen rein herauszubringen. 
Bedenkt man, daB Aristoxenos mehr als 50 Jahre nach Pronomos 
lebte, der bereits die Neuerung machte, auf einem und demselben 
Aulos in verschiedenen Tonarten zu blasen, so wird man allerdings 
annehmen diirfen, daB diese Hilfsintonationen zu Aristoxenos Zeit 
sich nur mehr auf die chromatischen und enharmonischen Zwischen- 
intonationen .und die sogenannten Ghroai bezogen haben, daB aber 
fur die Stufen der diatonischen Skala wenigstens einer Stimmung 
Grifflocher vorhanden waren ; das wurde sechs Grifflocher bedingen 
wie sie die Londoner S. 97 erwahnten Instrumente zeigen. 
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Pollux (IV. 80) sagt von einem gewissen Diodoros von The- 
ben, daB er die Zahl der Tonlocher des Aulos, die bis dahin 
nur 4 gewesen, vermehrt und dem Winde seitliche Auswege 
geoffnet habe (izhayiac, avoii-a; tui Ttve6|icm xac, 6806?). Diese 
uXaYiai 68ot sind wahrscheinlich die auf mancben Abbildungen 
von Auloi erkennbaren kleinen hornformigen Aufsatze auf ein- 
zelnen Tonlochern. Mit den Angaben iiber diese »seitlichen Aus- 
gange« ist auch Howard nicht ganz zurecht gekommen. Die xs- 
pata oder (3d[x[3oxes bei Arcadius (»De accentibus« p. 188), welche 
durch Verschiebung nach oben oder unten oder nach innen oder 
auBen (arpecpovTo? ava xal xa-no, xal IvSov xe xal e(;u>) nach Be- 
lieben dem Winde den Weg durch ein Tonloch offneten oder ver- 
schlossen, sind doch wohl zweifellos identisch mit dem rcAa-fiai 
68oi des Pollux und auch mit dem itapaTpoTtTjfxaxa des Proklus 
(Coment. in Alcibiadem p. 4 97 ed. Creutzer), von denen gesagt 
wird, daB durch ihre Anwendung die Zahl der fur dasselbe 
Tonloch moglichen verschiedenen Tongebungen noch iiber drei 
hinaus gesteigert werde. Dagegen lehnt es aber Howard ab, 
daB Gevaert (Hist, et theorie II. 296) das Wort xoiAi'ou bei Aristo- 
xenos (Harm. p. 42) in gleichem- Sinne deutet; dort bedeute 
dasselbe nur die Hauptbohrung der Schallrohre(?). Die von Arca- 
dius mehrmals betonte Beweglichkeit der {3d[i{3oxes (er nennt sie 
ucpo'Axioi »abziehbar«) deutet an, daB dieselben so angebracht waren, 
daB sie mit Leichtigkeit auf die Tonlocher oder von ihnen weg 
geschoben werden konnten, was natiirlich die Tonhohe niodifizierte. 
Howard denkt, gewiB mit Recht, an ein zweites Loch in dem dreh- 
baren Ringe, das gestattet, das Tonloch ohne Aufsatz zu gebrauchen. 
DaB die wenigen erhaltenen Auloi weder die kleinen Aufsatze noch 
zwei Locher in demselben Ringe haben, beweist natiirlich nichts 
weiter, als daB die Aufsatze wohl spater durch weitere besondere 
Tonlocher ersetzt worden sind. Fur die altesten tonarmen Auloi 
mit nur vier Tonlochern wird man natiirlich an eine den Berichten 
von der Enharmonik des Olympos entsprechende beschrankte Skala 
ohne Halbtone denken (d e . . g ah). Die groBte nachweisbare Zahl 
von Tonlochern, namlich 15 oder 16 (auf No. 76894 des Museums 
zu Neapel), bleibt immer noch hinter den 1 8 Tonlochern der Klari- 
nette zuruck, so daB auch einem solchen Instrument die vollstandige 
chromatische Skala bis zum ersten iiberblasenen Ton nur mit 
Hilfe von Gabelgriffen oder anderen Hiilfsmitteln zu Gebote stehen 
konnte. Wichtig ist, daB Howards Versuche an Instrumenten, die 
den neapolitanischen genau nachgebildet waren, Tonhohenlagen 
ergeben haben, welche sogar zu beweisen scheinen, daB unsere Dar- 
stellung der Entwicklung der Kithara auch bezuglich der absoluten 

Biemann, Handb. d. Mnsikgesch. I. 1. ' g 
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Tonhohe genau zutrifft; bei zwei der Instrumente ist d, bei den 
beiden andern e der tiefste Eigenton des Rohres, so daB wohl alle 
vier als zur Kategorie der xittapior/jptot gehorig angeseben werden 
durfen (die effektive Lange der Schallrohren scbwankt unbedeutend 
um y 2 m j was ? ^ a die Pfeifen als gedeckt anzusehen sind, einer 
Lange von l / i m fiir offene Pfeifen gleicher Tonhohe entspricht, 
also die Berechnung bestatigt). Weiter auf die Details der prak- 
tischen Yersuche Howards (und Gevaerts) einzugehen, ist nicht 
iohnend. Die Tonlocher ergeben anscheinend eine chromatische 
Folge (nicht genau), die aber nur bei No. 76894 annahernd den 
AnschluB an den ersten tiberblasenen Ton erreicht. Fiir eins der 
61ocherigen Londoner Instrumente fand Howard den Umfang a — a 
(ttouoixoi?). Jedenfalls miissen wir konstatieren, daB das Gesamt- 
ergebnis der Untersuchungen Howards sich in erfreulicher Weise 
mit unserer Darstellung vereinbaren laBt. Welcher Sinn den man- 
cherlei bei den alten Autoren vorkommenden technischen Benen- 
nungen der Auloi je nach der Zahl der Tonlocher zukommt, wird 
sich wohl schwerlich feststellen lassen, so z. B. das 7j[xto7rot (»halb- 
durchlocherU) bei Pollux IV. 77, das nach Athenaus IV. 182 den 
7iai8txot atUot zukommt, ferner das demselben vielleicht gegensatz- 
liche 8td7rot bei Athenaus IV. 176 (wohl s. v. w. »durch und durch 
mitLochern« also = 7coXuxpr|Tot und nicht etwa nur »zweilocherig«), 
weiter [xsaoxonot bei Pollux IV. 77 und Athenaus IV. 176 (»in der 
Mitte geteilt«?), 7rapdtxp7]Tot (»mit Lochern an der Seite<? — nach 
Pollux IV. 81 Name einer hohen, klaglich klingenden Aulosart, ahn- 
lich dem nur spannelangen phonizischen Y l TT^ a P 0? 0( ^ er ^ em 
agyptischen -ytyTpac, der nach Pollux IV. 76 der »karischen Muse« 
ziemt [updocpopov 8s Moua^ r{j Kapu^j]; die »karische Muse« zielt 
auf die zur Totenklage gedungenen Karierinnen. Vgl. auch Plato 
legg. VII. 800) und endlich noch uudTp^xot (mit Lochern auf der 
unteren Seite? bei Athenaus IV. 176). Die AuXol tcoxvoi bei Pollux 
IV. 77 mogen wohl solche mit geschlossener chromatischen Ton- 
folge sein. 

Ganzlich ratselhaft ist, was Pollux (a. a. 0.) meint, wenn er 
sagt, das erste, was der Aulosblaser zu lernen habe, sei 7reTpa xal 
^pdv9«)v, welches letztere Wort ein auaS X£fd|x£vov ist, wenn nicht 
etwa ein ganz verderbtes Wort (TreTpa yp<"V(dv konnte heiBen Fest- 
stellung der Tonbedeutung der Tonlocher (jpa>v7] das Loch, die 
Hohle]). Sonst noch vorkommende Ausdriicke beziehen sich zu- 
meist auf die Verbindung des Aulosspiels mit Tanz oder Gesang, 
haben also keine besondere Bedeutung fur die Erkenntnis der 
Technik des Instruments, sondern geben Gelegenheitsnamen, die wir 
ubergehen kunnen. Nur jener auffalligen Kopfbinde miissen wir 
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noch gedenken, welche den Aulosblasern kunstvoll angelegt wurde, 
um ein iibermaBiges Aufblahen der Backen zu verhindern. Die- 
selbe hieB cpopjkid, bei den Romern capistrum (der Name hat sich 
in der Chirurgie fur eine besondere Manier der Anlegung eines 
Kopfverbandes erhalten). Aristoteles spricht (Republ. VIII. 6) von 
der Entstellung des Antlitzes bei Aulosblasern (cb)(7jfxoa6vr) too ispo?- 
toiroo) und Pollux tragt einen Schwall von diesbeziiglichen Aus- 
driicken zusammen (aufgeblahte Backen, heraustretende Augen usw.). 
Gerade die Phorbeia gilt auch als ein starker Beweis dafur, daB 
der Aulos eine Schalmeienart und nicht eine Flote war, da be- 
kanntlich Oboe- und Fagottblaser die Backen stark aufblahen, was 
bei Flotenspielern nicht in Frage kommt. Freilich Floten in BaB- 
lage mit schnabelformigem Mundstuck wurden wohl auch ahnliche 
Erscheinungen bedingen. 

liber die sonstigen Blasinstrumente der Alten ist nur wenig mehr 
zu bemerken, besonders fur die altere Zeit. Als allein in Betracht 
kommende Blasinstrumente nennt Pollux IV. 67 AuXoc, und Supiy;, von 
denen aber das letztere Instrument doch niemals hohere Bedeutung 
erlangt hat; es war und blieb immer das primitive aus einer Skala 
verschieden langer durch Wachs miteinander verkitteten und durch 
Wachs an einem Ende verschlossenen Schilfrohre gefiigte Hirteninstru- 
ment. Der Name Syrinx fur die iiberblasenen Tone des Aulos und die 
Flageoletttone der Kithara stimmt durchaus dazu, daB die kurzen 
diinnen Rohre der Panspfeife (Papagenoflote) sehr hohe Tone gaben. 
Gevaert, dem die heute gegebene Erklarung der Syrinx des Aulos 
noch fehlte, hat neben dem Aulos eine einrohrige Syrinx (nattir- 
lich mit Tonlochern, also eine Flote) als ebenfalls agonistisches 
Instrument angenommen. Eine Stellung zweiten Ranges neben 
dem Aulos weist Pollux nur noch der Trompete, der Salpinx 
zu (IV. 162). Die Salpinx wird als Erfindung der Tyrrhener 
(Etrusker) bezeichnet. Der Korper des entweder gerade gestreckten 
oder gekriimmten Instruments ist von Erz oder Eisenblech, das Mund- 
stiick (yXu)ttcc) von Knochen (Sotivyj). Die gekriimmte Trompete 
des Pollux ist wohl das sonst xspa? (Horn) genannte Instrument. 
Die Trompete der Griechen ist in erster Linie Kriegsinstrument. 
Die durch falsche Deutung fur den Nomos Pythikos friiher ange- 
nommene Trompete hat sich ja in unserer Untersuchung in eine 
Nachahmung von Trompetensignalen auf dem Aulos verfliichtigt. 
Doch betont Pollux, daB die Salpinx auch ein Festinstrument bei 
Aufzugen (TCO|i7ux6v etc! tcojxtcouc) und ein Priesterinstrument bei 
Opferfeierlichkeiten (ispoopYixiv kid Ouoi'ai?) ist. Eine wenig be- 
achtete Stelle in der pseudoaristotelischen von G. v. Jan dem 
Heraklides Pontikus zugeschriebene Schrift ^Ilspt axouottov* (Ausg. 

8* 
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Tauchnitz S. 57) belehrt uns, daB die Salpinx auch weichere Tin- 
ten zur Verfiigung hatte: »Aio xou iravrs? lav xwfxaCoooiv (ein 
Standchen bringen) aviaoiv ev ffl oaATuyyi t7jv too TrvEUfxaTos ouv- 
tovi'av forte? av iroiubiv tov ^x ov &$ fAaAaxwraTov « . Pollux (IV. 88 ff.) 
berichtet noch, daB die Salpinx auch bei den Agonen Eingang ge- 
funden habe, nennt sogar eine weibliche Vertreterin der Trom- 
petenvirtuositat (AglaTs, die Tochter des Megalokles) und erzahlt 
Wunderdinge von dem Riesen Herodoros von Megara, der so stark 
blasen konnte, daB es unmoglich war, gegen den dadurch erzeug- 
ten Wind anzugehen. 



III. Kapitel. 
Die Lyrik. 

§ 10. Archilochos c. 675—630. 

Ungefahr gleichzeitig mit den Begriindern der zweiten sparta- 
nischen Katastasis bliihte der gefeierte Begriinder der Iambenpoesie 
Archilochos von Paros. Glaukos setzt Archilochos nach Ter- 
pander aber vor Thaletas (Plutarch De musica 1 0), Alexander Poly- 
histor setzt ihn nach Terpander und Klonas (das. 5); aber Gevaert 
geht viel zu weit zuriick, wenn er ihn der Zeit um 700 zuweist. 
Das alte Bestreben, die Lebenszeit des Terpander ins 8. Jahrhun- 
dert zuriickzuschrauben, macht sich da wieder geltend; da die 
Angaben schwankten, welcher von beiden der altere sei, so riickte 
notwendig mit Terpander auch Archilochos weiter zuriick. Die 
Alten schatzten Archilochos auBerordentlich hoch und stellten ihn 
neben Homer. Leider ist von seiner Poesie nur wenig erhalten; 
doch ist das Erhaltene wohl geeignet, den Verlust seiner Werke 
schmerzlich empfinden zu lassen. DaB Archilochos wirklich zuerst 
die Iamben aufgebracht, ist wohl nach allem, was wir iiber die 
Nomenpoesie und die durch die altesten Auleten eingebu'rgerten 
kiinstlichen Rhythmen anzufiihren hatten, keinesfalls zu glauben. 
Dagegen scheint aber allerdings Archilochos den iambischen und 
trochaischen MaBen zuerst das Biirgerrecht in der Kunstpoesie 
errungen zu haben und zwar durch seine iiberaus popular gewor- 
denen Schmah- und Spottgedichte, eine vor ihm, wie es scheint, 
ganzlich unbekannte Gattung von Dichtungen weltlicher, subjektiver 
Haltung. Augenscheinlich war Archilochos ein sehr streitbarer Herr. 
In einem erhaltenen Distichon sagt er selbst von sich: 
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Eifil 8' eyw OspaTCtov jxev 'EvvuaXioio avaxios 
xal Mouoeoov iparov 8<5pov imaxapzvoc. 

In anderen seiner Fragmente berichtet er iiber seine Teilnahme 
an Kampfen auf Euboa, und der Tod ereilte ihn in einem Kriegs- 
zuge auf Naxos. Die delphische Pythia wies den aus Naxos 
stammenden Kallondas aus dem Tempel, weil er den Diener der 
Musen erschlagen habe (Christ, Litteraturgesch. S. 1 02). Die Lite- 
raturgeschichte feiert den Dichter Archilochos als einen der ersten, 
die in elegischen VersmaBen gedichtet, als Schopfer der Iamben- 
dichtung und der trochaischen Tetrameter, und durch erstmalige 
Gegenuberstellung kurzerer Verse anderer Rhythmik als Epoden 
langerer Verse als Begriinder der Strophenform. Auch soil 
er den Gebrauch eingebiirgert haben, auf Weihgeschenken dichte- 
rische Inschriften anzubringen; wenigstens wurden von ihm ab- 
gefaBte Epigramme sehr gesucht. Noch zu Pindars Zeit wurde 
zu Ehren des Siegers in Olympia ein Siegeslied des Archilochos 
auf Herakles gesungen (Christ a. a. 0. S. 103). Fast noch groBer 
sind die Ehren, welche die Tradition dem Musiker Archilochos 
erweist. Nach Glaukos (Plutarch De musica 10) unterschied sich 
die Musik des Archilochos sowohl von derjenigen der alten Auleten 
(Olympos, Klonas) als auch der des Terpander; von ersterer durch 
das Fehlen der kretischen (maronischen, d. h. bakchischen) Rhyth- 
men, von der durch Einfachheit und Fernhaltung aller schroffen 
Gegensatze ausgezeichneten Musik Terpanders dagegen (Plutarch De 
Musica 6) durch eine groBere Mannigfaltigkeit, vor allem durch 
den Wechsel der Rhythmen. DaB unter den Rhythmen, die 
Archilochos aufgebracht haben soil, bei Plutarch cap. 28.doch auch 
der Kretikus mit genannt wird, den cap. 6 ausdriicklich fur ihn in 
Abrede stellt, ist einer der vielen Widerspriiche bei Plutarch, die 
sich dadurch erklaren, daB er die aus verschiedenen Quellen ge- 
schopften Berichte verschiedenen Rednern in den Mund legt. Das 
eigentliche Hauptkapitel fiber Archilochos ist aber bei Plutarch 
das 28., dem wir daher das groBte Gewicht und auch korrigie- 
rende Bedeutung beilegen diirfen. Wenn auch in den schnellfiiBigen 
satirischen Iambendichtungen des Archilochos fur die schwer- 
falligen Paone kein Platz war, so ist es doch sehr unwahr- 
scheinlich, daB der im iibrigen so stark reformatorisch und 
alle Schranken durchbrechend auftretende Archilochos auch in 
Fallen, wo es sich nicht nur um flotten Gang des Rhythmus 
handelte, sich der bereits von den Auleten gebrauchten wuch- 
tigen bakchischen MaBe enthalten haben sollte. Deshalb haben 
wir keinen Grund, dem Berichte des 28. Kapitels bei Plutarch zu 
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miBtrauen, das ihm nicht nur den Gebrauch des Kretikus sondern 
auch den des Paon epibatos (---|--) zuschreibt. Nur freilich 
hat er diese gerade schwerlich erfunden. Da Archilochos auch 
im elegischen VersmaB gedichtet und auch Prosodien (Marsche, 
Prozessionslieder) komponiert hat, so haben wir in ihm einen das 
weite Gebiet der llhythmik frei begehenden und neue Formen 
schaffenden Meister zu sehen, der den eigentlichen Grund fur die 
reiche Entfaltung der Lyrik in der Folgezeit bis zu Pindar gelegt 
hat. Gegeniiber dem gemessenen feierlichen Wesen des epischen 
Hexameter uud den gedehnten MaBen der Tempelgesange stimmte 
er mit den iambischen und trochaischen Trimetern und Tetra- 
metem einen volksmaBigen Ton an, der ihn, zumal gewiirzt 
durch die Einflechtung scharfen Spottes und die Heranziehung von 
Elementen der Fabel zur Belebung seiner Dichtungen, schnell popu- 
lar machte. Aber Archilochos hat auch nach dem Zeugnis Plutarchs 
(cap. 28) die riapaxaxaXoY^ und die Kpouai? utto ttjv ojBtjv auf- 
gebracht. Wenn man auch schwerlich in der Parakataloge etwas 
dem Rezitativ Ahnliches sehen darf, vielmehr nur eine Unter- 
brechung des Gesangs durch wirkliches Sprechen, das durch 
dazwischen geworfene Tone des begleitenden Instruments (des 
>Klepsiambos«) die Rtickkehr zum wirklichen Gesange sich offen 
hielt, so ist doch das gewiB eine hochst merkwiirdige und auf- 
fallende Neuerung. Ob die spatere Praxis der Rhapsoden an diese 
Neuerung des Archilochos ankniipfte oder ob umgekehrt Archilochos 
die bereits entstandene Manier der Rezitation der Rhapsoden auf 
seine leichtbeschwingten Iambendichtungen (ibertrug, in denen das 
zeitweilige schnelle Sprechen zweifellos von hochst ergotzlicher Wir- 
kung sein muBte, wissen wir leider nicht. Wohl aber vermogen 
wir uns im Hinblick auf ahnliche humoristische Verwendungen der 
gesprochenen Rede inmitten eines Gesangsvortrags bei unseren 
modernen Goupletsangern eine deutliche Vorstellung zu machen, 
welche Wirkung die Neuerung des Archilochos in einer Zeit aus- 
geiibt haben mag, welche bis dahin in der Kunstpoesie einzig 
eine durch kein scherzhaftes Element gestorte Feierlichkeit gepflegt 
hatte. DaB die Parakataloge auch in die ernste Ode und sogar 
in die Tragodie Eingang fand, beweist nichts dagegen, daB sie ur- 
sprtinglich eine humoristische Wirkung hervorbrachte; im Gegenteil 
bestatigen das die ^aristotelischen Probleme (XIX. 6) durch die 
Frage: Aidt xi ri TtapaxataXoYrj iv taT? (pSaT? Tpayix^v; ^ 8ia rrjv 
dv(OfiaXiav;(!). 

Noch bedeutsamer ist aber die an letzter Stelle von Plutarch 
genannte Neuerung des Archilochos, die xpouai? utto ttjv u>8^v. 
Die Entscheidung der Frage, was man unter diesem Terminus 



10. Archilochos. 119 

eigentlich zu verstehen hat, ist von der allergroBten Wichtigkeit 
fur die Beurteilung der gesamten Musik des klassischen Altertums. 
Die Stelle bei Plutarch lautet: oiovtai ok xod tyjv xpooaiv t-Jjv otto 
T7jV toSyjv toutov irpaiov eupeTv, too? 5' dp^aioo? uavia Trpdaj(op8a 
xpoosiv«, wGrtlich: »auch soil er das Instrumentenspiel unter dem 
Gesange aufgebracht haben; die Alten spielten alles im Einklange«. 
DaB Trp^^opoa nichts anderes bedeuten kann als x°P^ ^P^ 
5(oporjv, z. B. t uior) Trpoc [leorjv, vrjir; irpo? vrjtrjV, ist wohl zweifellos. 
Aber was ist xpouai? uuo tyjv u>8yjv? DaB die Instrumentalbeglei- 
tung tiefer gelegen hatte als der Gesang, den sie verstarkte, istsonst 
nicht berichtet, und wir haben entschieden Grund zu der Annahme, 
daB die von mir aufgewiesenen unter die Tiefengrenze der Sing- 
stimmen fallenden Tone nur dem instrumentalen Solospiele ge- 
dient haben. Die verbreitete gegenteilige Annahme, daB die Beglei- 
tung hoher gelegen habe als die Gesangsmelodie (bei Westphal, 
Gevaert u. a.) beruht aber bereits auf der Deutung unserer Stelle 
im Sinne einer wirklichen Mehrstimmigkeit, einer Art Kontra- 
punkt, und befindet sich obendrein noch in Konflikt mit dem ge- 
meinen Wortsinne von otto (unter). Zunachst ist also zu konstatieren, 
daB 7rpd;)(opSa xpoiisiv nicht heiBt: zu den Saiten stimmend spielen, 
sondern zu den Ton en (der Melodie) stimmend spielen, daB also 
dabei x°P^3 * m Sinne von Stufe der Skala gebraucht wird (Mese, 
Paramese usw., Ausdriicke, bei denen stets x°?^'h zu erganzen ist). 
Ferner bedeutet utio tvjv (|)8yjv sicher nicht »in tieferer Tonlage* 
als die Gesangsmelodie, sondern vielmehr »wahrend des Gesangs* 
oder >zwischenein in den Gesang*. Eine andere Frage ist 
nun aber, ob etwa diese xpooai? otto tvjv (oStjv das Spiel mit dem 
Plektron ist, welches, wie ich nachgewiesen, eintrat, wenn der 
Gesang pausierte (vgl. S. 79), also im Nomos zwischen Haupt- 
teilen, in lyrischen Gesangen zwischen den einzelnen Strophen, viel- 
leicht auch schon bei kleineren Liicken innerhalb der Strophen, 
z. B. bei kiirzeren durch Pausen zu erganzenden Versen; oder aber, 
ob ihr eine noch allgemeinere Bedeutung beizulegen ist, namlich iiber- 
haupt die der Einschaltung von Zwischentonen in die ge- 
schlossenen Glieder der Melodie selbst. An eine wirkliche 
selbstandige Fiihrung der Instrumentalstimme im Sinne unseres 
Kontrapunkts diirfen wir auf keinen Fall glauben, solange dafiir nicht 
zwingende Griinde vorliegen. Denn hatten die Alten wirklich eine 
derartige Selbstandigkeit zweier neben einander hergehenden Melodien 
gekannt, so muBte dieselbe unbedingt einen Hauptteil ihrer theore- 
tischen Erorterungen bilden, was aber ganz und gar nicht der 
Fall ist. Die horribeln Ergebnisse von Westphals Auslegung des 
4 9. Kapitels von Plutarchs De musica wird man wohl nicht fur 
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eine solche Lehre ausgeben wollen; jedenfalls werden wir aber 
sehen, daB um die Angaben Plutarchs auch auf andere Weise herum- 
zukommen ist. Die fur eine Verselbstandigung der Stimmen 
in der xpouoi? otto rqv ipoyjv am meisten sprechende Stelle ist das 
39. der ^aristotelischen Probleme, wo von den zwischen den 
Gesang spielenden (utio ttjv <|)§7;v xpoooooiv) gesagt wird: xai. ^ap 
outoi ta a'XAa ou TrposaoAouvxsi; lav eh tocutov xaTaaTps<pu>atv, 
eucppaivooai jaaXAov tu> tsAsi t\ Aottouoi xcuc, izpb too tsXou; Stacpo- 
patc, d. h. »wenn dieselbe im iibrigen nicht mit der Melodie 
gehend sich zum Einklange wenden, so erweckt dieser AbschluB 
mehr asthetische Lust als die vorausgehenden Abweichungen asthe- 
tische Unlust verursachten*. Das klingt allerdings beinahe so, 
als handle es sich um ahnliche Wegwendungen vom und Wieder- 
zuriickwendungen zum Einklange, wie sie das Wesen des Organum 
(der Diaphonie) des 9.— 1 1 . Jahrhunderts n. Chr. bilden (vgl. meine Ge- 
schichte der Musiktheorie S. 1 8 ff . und S. 90 ff.), Selbst wenn man 
annimmt, daB die ^aristotelischen Probleme erst im 2. Jahrhundert 
n. Chr. geschrieben sind, so ware die Aufweisung einer solchen 
Praxis hochst verwunderlich, geschweige aber gar, wenn man ihre 
Entstehung in vorchristlicher, Aristoteles selbst nicht allzufern 
stehender Zeit annimmt. Es ware aber doch ganz unverstandlich, 
daB ein so gelehrter und griindlicher Schriftsteller wie Aristoxenos 
auf solche auffailige Doppelmelodik nicht mit einem Worte ein- 
gegangen ware, wenn dieselbe schon seit dem 7. Jahrhundert in 
Gebrauch gewesen ware. Ubrigens laBt eine Ausfuhrung des Plutarch 
De musica c. 21 darauf schlieBen, daB in alterer Zeit eine gewisse 
Buntscheckigkeit (iroixiXia) besonders in rhythmischer Beziehung 
fur die Instrumentalbegleitung beliebter gewesen ist als sie 
spater war. Der dabei gebrauchte Ausdruck xpoofxocuxai oiaXsxiot 
muB wohl etwa mit »Ausdrucke, Figuren, Manieren der Instru- 
mentalbegleitung < iibersetzt werden. Spater wendete sich der 
Geschmack mehr einer reicheren Ausgestaltung der Gesangs- 
melodie zu, also einem virtuosen Koloraturwesen ([asXy] xexXaafi^va) 
gebrochene GesSnge, cantus fracti), wahrend man fruher mehr zu 
rhythmischer Vermannigfaltigung der Begleitung neigte. Es ist 
sehr bezeichnend, daB der Ausdruck ttoixiAioc auch in der be- 
riihmten oft zitierten Stelle bei Plato vorkommt, wo ausfiihrlich 
dargestellt wird, in welcher Weise ein Kitharist mit seinem das 
Lyraspiel erlernenden Schiiler alle Mittel der antiken Heterophonie 
anbringt, namlich die Ausfiillung weiterer Intervalle durch die 
Zwischentone (ttoxvo'tyj?), lebhaftere Rhythmik durch schnelle Ton- 
wiederholungen, ferner Spielen in der hoheren Oktave (vermutlich 
als Flageolett) usw., Plato legg. VII. 812 D — E: »Toutu>v toivuv 
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8st x^P tv T0 ^ ?9^YYot? x% Xupa? irposj(p9j<jdat oacpr^veia; evsxa 
x<5v )(dp8ojv, xov 8e xtOapiox-Jjv xal xov Trat8eodp.evov aTroStSdvxa? 
npd<;)(op8a (!) xd cp&sYfJ-axa xoT? cp&eYfiaor ttjv 8' exepocpum'av xal 
TrotxtXiav X7J? Xopas, dXXa [xsv [xeXttj xuiv j(op8u>v tetouiv aXXa 8s xo5 
tt]V [ieX(p8iav fcovdevto? itoujxoo xal 8r) xal Troxvdxyjxa fiavdxrjxt xal 
tayos ppa8oX7Jxt xal 6£6x7]xa (3apoT7]Xt $6[xcpu)Vov xal dvxupouvov 7iap&- 
~/o\l£vou xal xaiv po&[iuiv (oaauxu)? itavxooa7rd Trotxi'Xfxaxa rcpo?- 
apfxorrovTo? xotot (pb6^oi<; X7J? Xdpas, itdvxa ouv xd xotaoxa jxyj 
irpo^cpspetv xolc, fieXXouotv £v xptolv e'teot xo x% [xouotx^? j(pYjot[i.ov 
ixX^eo&ai 8ta xd^oo?. xd Y«p ivavtia dXXfjXa xapdxxovxa Suojxa- 
Oiav iraps^si.* Gerade diese Ausfiihrung Platos beweist, daB die 
gesamte Heterophonie nichts anderes war als eine Verbramung, 
Verzierung, nicht aber die Gegeniiberstellung einer abweichenden 
Melodie. Auch das 19. Kapitel von Plutarchs Schrift De musica, 
aus welchem Westphal seine gesamte Theorie der Mehrstimmigkeit 
der griechischen Musik entwickelt, laBt, wenn man naher zusieht, 
doch die Auffassung zu, daB es sich gar nicbt um eine reale Mehr- 
stimmigkeit sondern nur um Verzierung durch eingestreute 
Zwischentone handelt. Die Deutung ist nur dadurch erschwert, 
daB fortgesetzt der Ausdruck jrpd? gebraucht wird, der, weil in dem 
rcpo's^opSa xpoustv im Sinne der Gleichzeitigkeit der gleichen Ton- 
gebungen angewandt, ja zunachst verleitet, ihn hier ebenfalls in 
gleichem Sinne zu verstehen. An und fur sich erfordert das 
aber der Wortsinn durchaus nicht. Wenn daher Plutarch 
bei dem Nachweise, daB die in Terpanders Heptachord ausgelasse- 
nen Tone (Trite, Nete) den Alten keineswegs unbekannt gewesen 
seien, anfuhrt, daB die Trite (c.) in der xpouot? (instrumental) oo\i- 
cpu>vu)? irpo? irapoTtdxTjv angewandt worden sei, so heiBt das nicht 
notwendig, daB die Trite als konsonierender Zusammenklang mit der 
Parhypate (f) gebraucht wurde, sondern nur, daB sie nach der 
Parhypate als konsonierender Zusatzton eingeschaltet wurde, 
wobei ja allerdings in solchem Falle, wo die Singstimme die Par- 
hypate weiter aushielt sekundar der Zusammenklang f: o wirklich 
herauskam. Der ganze Satz stimmt freilich schlecht zu unserer 
Auslegung des Tropos spondeiazon (S. 44), fur den doch gerade 
das Fehlen des f das ursprungliche Charakteristikum ist. Statt 
TiapuTrdxT] wird deshalb vielleicht Trapav^rifj oder irapafiioyj zu 
lesen sein^ (und dann naturlich statt oi>fj.<pu>v<o; vielmehr Stacpduvajc), 
so daB es sich um die Uberbriickung des xpr/jfuxovtov douv&sxov h d 
durch das vom Instrument eingeschaltete c handelte. Ebenso ist 
zu verstehen, daB die Nete e 8tacpu>vu>i; (als dissonante Nebennote) 
zur Paranete d' und oo|A<pu>vu)s (als konsonante Zwischennote) nach 
der Mese a gebraucht wurde. Der folgende Satz enthalt wieder 
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Fehler; denn daB die Nete synemmenon (d') als Verzierungston der 
gleichlautenden Paranete (diezeugmenon, wiederum d) verwandt 
worden ware, ist natiirlich ein Nonsens. Versteht man aber die 
Paranete als diejenige des Synemmenon-Systems (c), so ist das wie- 
der ein Ton, dessen Ausfallen vorher behauptet ist; vollends hat 
es aber gar keinen Sinn, die Paramese (h) mit der Nete synem- 
menon zu verzieren, da beide Parallel-Tetrachorden angehoren und 
natiirlich in solchem Zusammenhange d als Paranete diezeugmenon 
zu bezeichnen ware. Die Paramese aber als b zu deuten, geht vollends 
nicht an, da dieselbe das fur den Tropos spondeiazon abzulehnende 
Halbtonintervall zur Mese hineinbringen wiirde. Die beste Kor- 
rektur*ist wohl, statt Trapavrjirj hier zu lesen irapafisorj und statt 
7rapa{x^orj [x£ot], so daB im ganzen herauskommt: 

1. 6 als dissonante Nebennote von d' . 

2. e als dissonante Nebennote von d' und als konsonante 
Nebennote von a. 

3. d' als dissonante Nebennote von h und als konsonante 
Nebennote a und g. 

Westphal nimmt fur den letzten Satz gar das Synemmenon- 
System He d e fg a an, wo dann a die ausfallende Nete ist, was 

keinesfalls angeht. 

Viel wichtiger als die Emendierung dieser zwei oder drei Fehler 
ist aber jedenfalls die Entscheidung der Frage, ob das itpd? im 
Sinne einer wirklichen gleichzeitigen Mehrstimmigkeit zu fassen ist 
oder ein Nachschlagen bedeutet. DaB irpd; mit folgendem Dativ der 
Terminologie der Theoretiker gelaufig ist im Sinne der melodischen 
Folge beweist Aristoxenos Harm. p. 63 : ttuxvov 8s 7rpo? iroxvfp ou 
IxsXooSsTTat (zwei [enharmonische] Pykna in unmittelbarem An- 
schluB aneinander sind melodisch nicht moglich, weil sie nicht das 
konsonante Verhaltnis des vierten oder fiinften Tones zum ersten 
ergeben, das die Grundlage der gesammten Skalentheorie bildet]. 
Vgl. audi daselbst pag. 24 das Tipo? t(p papuxepq) und 7rp6? xt]> 
auT(S bei der Erlauterung der Tonfolge des Pyknon. Mit dem 
Akkusativ (wie es Plutarch cap. 19 gebraucht) ist der Sinn ein 
ganz ahnlicher, namlich der des Hinzukommens des zweiten Tones 
zu dem ersten als etwas Nachgeschicktes, an ihn Angehangtes. 

Es ist auch noch niemand naher darauf eingegangen,' daB doch 
das Ergebnis der Westphalschen Deutungen dieses Kapitels eine 
hochst seltsame Grundlage fur die griechische Zweistimmigkeit 
bedeuten wiirde. Was soil diese beschrankte Auswahl von Zu- 
sammenklangen : 
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Warum fehlen da die Quinten bezw. Quarten e h (h e)] und 
eg (g c'), die Sekunden ah, gf und je nachdem 3 oder 3 a zu 
Recht besteht eine ganze Reihe weiterer? Nein, selbst wenn fest- 
stande, daB die Griechen kontrapunktische Musik gemacht hatten, 
so wiirde Plutarch De musica cap. 1 9 hochstens als zufallige Nen- 
nung einiger Kombinatfonen in Frage kommen konnen, keinesfalls 
aber als Skizze der Fundamente. 

Zum Gltick ist uns aber noch anderweit eine Abhandlung fiber 
die verschiedenen moglichen Arten der Ausschmuckung der Melodie 
durch Ziernoten erhalten, welche sich nicht nur mit den Angaben 
Plutarchs sehr wohl deckt und dieselben erganzt, sondern zugleich 
auch zur weiteren Begrundung unserer Auffassung von dem Wesen 
des xpouot? 6tto ttjv 4>ot ( v dienen kann, namlich die Aufweisung 
der ^vdtxata (Namen), ar^eTa (Zeichen) und a/y]\iaxa (Formen) \i£- 
Xoo?, der Melismen, in den sogenannten Bellermannschen Anonymi 
§ 2 ff. und § 84 ff. und iibereinstimmend bei Bryennius Harm. II. 3. 
Wenn auch vielleicht die Lehre erst verhaltnismaBig spat diese 
Fassung erhalten hat (der Anonymus gehort ins 4. Jahrh. n. Chr.), 
so stimmt sie doch so schon zu den beziiglichen Stellen bei Plato, 
Plutarch und ^Aristoteles, daB man sie unbedenklich zur Erklarung 
des Begriffs der xpouai? 67:6 tyjv <|>Btjv heranziehen kann. Doch 
ist zu bemerken, daB diese Verzierungslehre sich nicht mehr nur 
auf die xpouoi? bezieht, sondern in zweierlei Nomenklatur parallel 
fur die xpouoi? und fur die o>o-f] (das 6pyavix6v \iikoc, und das 
fxouoixov jj.sX.oc) gegeben wird, was wiederum recht gut zu der 
Mitteilung Plutarchs stimmt, daB die Alten mehr cpLX.dppu9jj.oi ge- 
wesen seien, die spateren dagegen mehr cpiXojjLsXeTc (wie wohl 
sicher statt des sinnlosen cpiXo|xa&e!<; gelesen werden muB; West- 
«phal schlagt cpiXcfrovoi vor, was im Sinne auf dasselbe hinauslauft). 
Neben die xpooo(xaTixal SiaXexxoi sind eben durch die neuere Musik- 
richtung seit Phrynis die [xeXiaixaTuai chocXsxtoi getreten. Gleich 
der Name des Zeichens fur die wichtigste und einfachste Art der 
Verzierung ucp' £v sieht ganz so aus, als stamme er direkt von der 
xpouoi; uizb tyjv idBtjv her, sofern das Bindezeichen o, das diesen 
Namen fuhrt, anzeigt, daB die durch dasselbe zusammengeschlosse- 
nen Tone auf dieselbe Textsilbe kommen, z. B. F C = fls gis (Liga- 
tur). Eins "der ansprechendsten Uberbleibsel antiker Liedkom- 
position, die Grabschrift des Seikilos zeigt, wie wir spater sehen 
werden,' die praktische Anwendung des Hyphen auch in der 
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Gesangsmelodie. Die Namen der ftinf von den Anonymi Bellermanns 
und von Bryennius iiberlieferten Verzierungsmanieren (bei den 
Anonymi mit Notenbeispielen in Instrumentalnotenschrift) sind: 

4. instrumental: updxpoooi? (ucp' ev eoiofrsv), vokal: up^Xrj<|'t? 



^^ Egfe 



t- 



2. instrumental: exxpooois (ucp' sv sijtofrsv), vokal: exXr^i? 



g^f-H I j^j^f-fa t 



3. instrumental: irpoxpouofx^, vokal: TTpoXrjfxfXaTiofx^i; 

4^- 



g^Tr 



^ 



4. instrumental: exxpooo[iri<;, vokal: exX7][A[j.aua|j.ds 



5. instrumental: xo[X7ria[j.(Jc, vokal: \izKio\i6c, 



9M£ 



#? 



t= 



£ 



F oX F cuxc u oX u n xn <oX< 

Das Zeichen der Nichtbindung (staccato) heiBt StaoroX^ (X); 
halbe Bindung wird ausgedriickt durch u X. 

Wir werden kaum fehlgehen, wenn wir in dieser Ziermanier die 
xpoujxanxal SiaAsxtoi des Plutarch sehen, die das Wesen der archilo- 
chischen xpouoi? uiri ttjV ijSoyjv ausmachen. Etwas ganz Ahnliches wird 
uns im 14. — 4 5. Jahrh. in den die vokalen Melodien auszierenden 
Moduli der Ars Nova wieder begegnen und zwar wieder in den mit- 
spielenden Instrumenten. Geradezu als eine Nachwirkung und leben- 
dige Fortbildung der xpouoi? 6710 rqv (Soyjv ist aber wohl die in den 
alteren Phasen der byzantinischen Notenschrift eine so be- 
deutsame Rolle spielende hit6xabc, zu definieren, welche zuletzt (nach 
1300) fast nur noch als awfxa vor 7rvs5[xa gleicher Richtung gilt (vgl. 
meine Studie »Die byzantinische Notenschrift im 10.— 15. Jahrh. « 
[1909] S. 36 ff. und schon vorher in Sammelb. der IMG. IX. 1 [1907] 
>Die Metrophonie der Papadiken als Losung der Ratsel der byzanti- 
nischen Notenschrift*). 

Die Verbindung von [xeXiofxd? mit xofiuiofjio? (Tonrepetition sowohl 
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vokal wie instrumental) heiBt repstioixd; (Zirpen), wird aber sowohl 
in hoher als tiefer Lage angewendet. 

Die Handschriften variieren zwischen Trpdxpouais und 7rpo'sxpooaic, 
TrpoxpooapLd? und TTpo?xpooo[i.d?, izp6\r$ic, und Tipo'sAr^is;, 7rpoXif][jL[i.a- 
TiopLo? und 7rpo?Arj[i.[xaTio[i.d;. Bellermann zieht die erstere, Vincent 
(Notices S. 54) die zweite Lesart vor. Vielleicht ist es nicht zufallig, 
daB gerade die mit irpos- zusammengesetzten Namen Figuren bezeich- 
nen, in welchen wie in samtlichen Fallen, die Plutarch cap. \ 9 auffiihrt, 
ein hoherer Ton als Ziernote angehangt wird. DaB I'ocoOev (nach innen) 
soviel wie aufwarts und efccoOsv (nach auBen) soviel wie abwarts be- 
deutet, kommt daher, daB auf der Kithara die hoheren Tone auf der 
an die Brust gelehnten Saite des Instruments liegen und die tieferen 
auf der entgegengesetzten, und daB auch auf dem Aulos die Grifflocher 
der tieferen Tone die vom Mundsttick entfernteren sind. Beziiglich 
des xo[xirto[i.d!; mag wohl Vincent Rechthaben, wenn er in dem Worte 
eine Verderbung von xa|Aiua|j.tfs vermutet (vgl. § 1 6 die \i£Xri tcoXu- 
xa|j.Tc^ des Phrynis, das 8u?xoXdxap.TTTo?, ao|xaToxa[i.7TTYj? u. a. m., 
samtlich Ausdrucke, die sich auf Verzierungen der Melodie beziehen). 
DaB solche Ausschmuckungen der Melodietone in der Instrumental- 
begleitung auf Archilochos zuriickzufiihren sind, ist gewiB viel mehr 
glaubhaft, als daB derselbe eine kiinstliche Mehrstimmigkeit aufge- 
bracht hatte, von welcher die Theoretiker iiberhaupt nichts wissen. 

Ich denke, dieser Aufweis gibt uns einigermaBen ein Bild, worin 
die xpouoi? otto ttjV tpSrjv bestanden haben kann. Da das Grablied des 
Seikilos das 6cp fv an einer Stelle auf drei Tune ausdehnt, so durfen 
wir vielleicht schlieBen, daB auch diese schematische Cbersicht des 
Anonymus noch nicht absolut erschopfend ist, sondern sich auf Auf- 
weisung der Hauptkategorien beschrankt. Zweifellos ist ja doch die 
xpouai? bizb x^v cpSrjv wenigstens in ihren Anfangen eine Art Impro- 
visation gewesen ; denn es ist zum mindesten doch sehr fraglich, ob 
zur Zeit des Archilochos schon irgendwelche Notenschrift exisjierte. 
Doch wird deren Entstehung ja allerdings schwerlich sehr viel spater 
angesetzt werden durfen. Fur die Behauptung, daB Terpander die 
Notenschrift erfunden habe, kann ich nicht einstehen. Die von Boeckh 
herangezogene iiberhaupt sehr problematische Parische Inschrift, die 
namlich aus Terpander auch einen Auleten (!) macht, besagt keines- 
wegs, daB er die Noten erfunden habe, sondern nur, daB er Nomen 
komponiert und verbreitet habe. 

Wenn uns die epochemachende Erscheinung des Archilochos ahn- 
lich wie diejenige des Olympos und Terpander AnlaB zu Erorterungen 
allgemeiner Natur gegeben hat, welche auf die Kunstiibung auch einer 
weit iiber seine Lebensdauer hinausreichenden Zeit Licht verbreiten, 
so soil uns das gewiB nicht gereuen. Denn mangels vonDenkmalern, 
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welche die Leistungen der einzelnen Tonkunstler des Altertums be- 
legen, miissen solche allgemeineren Orientierungen dazu dienen, die 
verstreuten Notizen iiberihre Verdienste verstandlich zu machen und 
unsere Vorstellungen von ihrer Kunstiibung zu beleben. 

Fragen wir nun nach der musikalischen Bedeutung der rhythmi- 
scben Neuerungen des Archilochos, so scheint vor allem angenommen 
werden zu miissen, daB Arcbilocbos erheblich schnellere Bewegungen 
in die Melodiebildung gebracht bat. Wenn der anonyme Grammatiker 
im Scholion zu der 1 2. pythischen Ode Pindars (vgl. oben S. 65) fur 
den iambischenTeil des pythiscben Nomos des Sakadas als Programm 
die Scheltreden Apollons gegen den Drachen annimmt und das damit 
motiviert, daB in Iamben singen soviel sei als schelten (XotSopeTv), so 
denkt er dabei eben an die Spottgedichte des Arcbilochos. Die Lite- 
rarhistoriker heben auch hervor, daB Archilochos von der spater 
iiblichen Dehnung der ersten Silbe iambischer Verse noch wenig Ge- 
brauch gemacht habe, um nicht den flotten Gang des der gesproche- 
nen schnellen Rede am nachsten stehenden Iambus zu hemmen (Otfr. 
Miiller, Gesch. der gr. Lit. I. 227). Auf Archilochos wird auch die 
Zusammenfassung der trochaischen sowohl als der iambischen 
VersfiiBe zu je zweien, dreien oder vieren zu sogenannten Dipo- 
dien, Tripodien und Tetrapodien zuriickgefiihrt, was nichts 
anderes bedeutet als was wir mit den Taktarten 6 /s? 9 /s un( * 12 /s be-' 
zeichnen wiirden, d. h. von je zwei oder drei oder auch vier solchen 
FiiBen hat einer den Hauptakzent, so daB die 2, 3, 4 Iamben oder 
Trochaen zu enger Einheit verkniipft erscheinen. Daraus geht mit Be- 
stimmtheit hervor, daB dabei der einzelne FuB dem entspricht, was wir 
eine Zahlzeit nennen, d. h. so lebhaft bewegt ist, daB die einzelnen 
Silben nicht als Taktglieder, sondern nur als Unterteilungen erscheinen. 
Dem entsprechen auch durchaus dieNamen desTrochaus (=derLau- 
fer) oder wie er auch hieB Choreios (= der Tanzer). FaBt man die 
Neuerungen des Archilochos in diesem Sinne, so kann auch unbedenk- 
lich zugegeben werden, daB sowohl Trochaen als Iamben schon vor 
Arcbilochos geschrieben worden sind und zum mindesten im Volks- 
liede existiert haben. Gleditsch (J. Mullers Handbuch II. 3, S. 107) 
sagt daher geradezu: »Er (Archilochos) fiihrte den dreizeitigen Rhyth- 
mus, den iambischen wie den trochaischen, aus den volkstumlichen 
Gesangen der dionysischen und demetrischen Feste in die Kunstdich- 
tung ein.« Aber was Archilochos daraus machte, war etwas ganz 
Neues durch das beschleunigte Tempo und die damit ermoglichte 
Zusammenfassung erheblich groBerer Silbenreihen zu hoheren Ein- 
heiten. Diese flussige Vortragsweise, welche zweifellos gerade den 
beriibmtesten Dichtungsarten des Archilochos ihren Stempel auf- 
driickte, macht es auch erklarlich, daB schon Archilochos selbst den 
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Schritt von diesem Parlando-Gesange zum wirklichen denGesang 
ablosenden Sprechen machte. Halt man neben diese bereits den 
Ubergang zum Virtuosentum vermittelnden Neuerungen des Archi- 
lochos die altertumlichen, in der Nomenpoesie sich augenscheinlich 
noch lange weiter haltenden feierlich gedehnten MaBe, so ergibt sich 
bereits fur die Zeit vor den aolischen Lyrikern eine groBe Reichhaltig- 
keit an Typen von stark unterschiedenem Gharakter fur die musika- 
lische Gestaltung der Melodien, auch wenn man dabei noch nicht die 
von den Alten so stark betonten Unterschiede des Ethos der verschie- 
denen Tonarten in Frage zieht, sondern lediglich auf die rhythmische 
Ordnung und das Tempo Bezug nimmt. Die feierlichen Hymnen der 
Spendopfer zu Anfang aller Feierlich keiten bevorzugten spondeische 
und noch iiber den ruhigen Gang des Spondeus hinaus gedehnte MaBe; 
eine mittlere Stellung nahmen die fur die epischen Darstellungen der 
Gottermythen und Heldensagen bevorzugten daktylischen MaBe mit 
eingestreuten gelegentlichen Spondeen ein, desgleichen wohl die volks- 
maBigen Gesange; die Paone und kretischen MaBe der Nomoi ent- 
hielten zwar iambische und trochaische Elemente, aber in stetem 
Wechsel mit starkeren Dehnungen, so daB auch ihnen eine gewisse 
Feierlichkeit eigen blieb; und selbst die Rhythmen der Parthenien und 
Pyrrhichen waren zwar fur die Regulierung der Bewegung Tanzender 
bestimmt, aber alle diese Chortanze der alteren Zeit hatten, nach den 
Berichten der Alten zu schlieBen, eine auBerst maBvoIle, auf plastische 
Wirkungen berechnete Bewegungsart. Daher das aufierordentliche 
Aufsehen der Spottlieder des Archilochos mit ihren unaufhaltsam 
dahersturmenden Iamben und Trochaen doppelten Tempos. Durch 
den Zuwachs dieses neuen Elements wurde der Aussprache des sub- 
jektiven lyrischen Empfindens die Zunge gelost und jeneVielgestaltig- 
keit moglich, welche die unmittelbar an Archilochos anschlieBende 
aolische und weiterhin die dorische Lyrik entfalteten. 

DaB Archilochos, einer der Mitschopfer der elegischen Dichtung 
und der groBe Erfinder der schnellen iambischen MaBe, zugleich auch 
der Erfinder der xpouot? 67:6 ty;v c^otjv ist, kann uns nur in der 
Annahme bestarken, daB die Erganzung der den Forderungen strenger 
Symmetrie nicht geniigenden VersmaBe durch starke Dehnung der 
SchluBsilben bzw. die Erganzung der Reihen durch Pausen auch 
schon fur diese Anfange der Strophenbildung angenommen werden 
muB; offenbar gaben gerade die Dehnungen und Pausen die nachste 
Gelegenheit zur Einschaltung einzelnerZwischentone des begleitenden 
Instruments. Diese durch das im Oxyrhynchos- Papyrus aufgefundene 
Fragment der Rhythmik des Aristoxenos gekraftigte Anschauungs- 
weise findet daher mit Recht immer mehr Verbreitung und bildet 
einen hervorstehenden Gharakterzug der Behandlung der griechischen 
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Metrik durch Gleditsch in J. v. Mullers Handb. d. klass. Altertumswiss. 
(II. 3. 3. Aufl. 1 901). Mit Freuden kann konstatiert werden, daB damit 
die griechische Metrik mehr und mehr Formen annimmt, welche rein 
musikalischen Anforderungen entsprechen. Wenn z. B. die brachy- 
katalaktische trochaische Tetrapodie, welche nach dem Bericht des 
alexandrinischen Grammatikers Hephaistion (2. Jahrh. n. Chr.) Archi- 
lochos zuerst anwandte (<$ itptoTo? 'Ap^iXo^os xs/pTjtai), heute so 
gelesen wird (Gleditsch a. a. 0. S. 132): 

6 /sj/j/ij.jTijmu. -'•> 

und wenn die ominosen fiinfzeitigen Kretiker (-^-) in den uns wohl 
vertrauten Tanzrhythmen verschwinden (das.): 

6 / 8 J J [J. I J « J. usw< ( z " ^' 7ro '^ a H^ v T°^ Tp£<pei), 
so erofmen sich ungeahnte Perspektiven in eine mit der unseren 
durchaus ubereinstimmende Konstruktion der Melodien aus verschie- 
den gebildeten Gliedern. DaB die lyrischen Dichter auf die freieren 
Bildungen erst durch die rein musikalisch aufbauenden Auleten ge- 
bracht worden sein sollen, ist durchaus einleuchtend und begreiflich. 
Ich kann nur immer wieder betonen, daB die Anfange der Poesie 
notwendigerweise die starre Einhaltung eines strengen 
MaBes (die gebundene Rede) als Gegensatz der allerlei 
rhythmische Verhaltnisse bunt mischenden Prosa anneh- 
men muBten, und daB sich erst eine spatere reichere und freiere 
Entfaltung von solcher einfachen Grundlage entfernen und der zwang- 
losen Bewegung der Prosarede wieder naher kommen konnte (Pindars 
komplizierte Strophenbildungen erschienen den Romern als eine Art 
Prosa [Gevaerthist.il. 603]). Die wortloselnstrumentalmusik dagegen 
erzielt allein schon durch die Einhaltung gewisser Zeiteinheiten fur die 
taktmaBige Gliederung die Wirkung kunstmaBigen Aufbaues und ist 
daher vollig frei in bezug auf Auflosung des Melos in kleinere Werte 
oder auch Zusammenziehung zu langeren Werten. Der alte Wahn, daB 
die Instrumentalmusik ein Derivatum der Vokalmusik sei, wird gerade 
durch die Anfange der griechischen Musik grundlich widerlegt. Ganz 
ira Gegenteil muB vielmehr behauptet werden, daB die Versbildung 
zunachst durch Ubertragung der allereinfachsten musikalischen Form- 
elemente auf diekiinstlicheVerwendung der Sprache entstand. Spater- 
hin hat allerdings der gelauterte Kunstsinn der Griechen der mehr 
den Intellekt beschaftigenden Poesie bzw. Vokalmusik gegeniiber der 
starker auf die Sinne wirkenden absoluten Musik die erste Stelle zu- 
gewiesen und die Kunst der Instrumentalvirtuosen, mit der augen- 
scheinlich die Theoretiker nicht mehr ganz fertig zu werden ver- 
mochten, muB sich begniigen, mit allgemeinen, oft genug wenig 
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schmeichelhaften Bemerkungen kurz abgetan zu werden. Fur die 
uns zunachst noch beschaftigende klassische Zeit vom 7. bis in die 
Mitte des 4. Jabrh.s steht aber durchaus die gegenseitige Befruchtung 
und Hebung der Musik und der Poesie im Vordergrunde, derart, daB 
mehr und mehr groBere und freiere Formen, wie sie der rein musi- 
kalische Aufbau heischt, auch in der Poesie nachweisbar werden, 
wofiir die mit den erhabenen Ideen der Dichter verbundene Musik als 
zum mindesten gleichwertige Gegengabe eine gewaltige Steigerung 
des Ausdrucks in Empfang genonimen haben wird. Die bis in die 
Zeit der Blute der Tragodie selbstverstandliche Personalunion des 
Dichters und Komponisten schlieBt in dieser Richtung jeden Zweifel 
aus. Wenn auch nicht ohne weiteres angenommen werden kann, daB 
bei den Griechen jederzeit der groBe L.ichter auch hervorragend fur 
Melodie-Erfindung begabt war, so beseelte doch auf alle Falle den 
Komponisten dieselbe Auffassung, derselbe Ernst wie den Dichter, 
war daher eine MiBdeutung der Intention ausgeschlossen. 



§11. Die Meliker. 

»DieElegie mit ihrer einfachsten Strophenform und die Ausbildung 
des iambischen Rhylhmus neben dem daktylischen waren gleichsam 
die Vorstufen, auf denen sich der graziose Bau der lyrischen Poesie 
erhob. Mit dem Epodos des Archilochos war im Grunde genommen 
die lyrische Strophe schon fertig. An Archilochos schloB sich denn 
auch unmittelbar die Entfaltung der lyrischen Poesie an, die noch mit 
dem 7. Jahrhundert begann und der Literatur des 6. Jahrhunderts die 
eigentliche Signatur gab.« (Christ, Gesch. d. griech. Lit. S. 107.) 

Hatten schon die Kriegslieder des Tyrtaos und die Riigelieder des 
Archilochos neue, gegen die Feierlichkeit der Tempelhymnen und der 
agonistischen Nomoi abstechende Tone angeschlagen, so war das 
vollends der Fall mit den durchaus der Aussprache subjektiven 
Empfindens gewidmeten und daher auch nur fur Einzelvortrag 
(Monodie) bestimmten Liedern der im engeren Sinne sogenannten 
Meliker, der Dichter der Liebe und des Weines. Eine Art Mittel- 
stellung hat der aus dem lydischen Sardes stammende, kurz nach 
Thaletas in Sparta bliihende Alkman, unter dessen Dichtungen 
neben Ilymnen und Paanen besonders die Parthenien hervorragen, 
in denen sich der Preis der Gcitter in eigenarliger Weise mit sub- 
jektiven Elementen mischt, sofern zwischen die eigentlichen Chor- 
partien sich Episoden einschalten, in denen der Dichter angeredet 
wird oder seinerseits den Ghor oder die Chorfuhrerin anredet usw. 
Auch die VersmaBe, in denen Alkman geschrieben, weisen ihm eine 
zu den Melikern iiberleitende Stellung an. 

Riemann, Handb. d. Mueikgescb. I. 1. fc 9 
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Auch Stesichoros aus Matauros (c. 640 — 555) gehort zu den 
zur reinen Lyrik uberfiihrenden Dichterkomponisten. Er lebte zu 
Himera auf Sizilien und soil zuerst den Chorreigen nach den itali- 
schen Kolonien verpflanzt haben, weshalb er seinen Namen erhalten 
haben soil (er hieB eigentlich Tisias). Seine Dichtungen waren 
fiberwiegend episch-lyrische, d. h. sie behandelten Erzahlungen des 
Gottermythus und der Heldensagen in kurzzeiligen lyrischen MaBen. 
>Die beliebteste Form seiner Gesange war die daktylo-epitritische 
(Mischung von Daktylen mit Trochaen und Spondeen), die an alte 
volkstiimliche Kola anknupfte und trefflich zur gemessenen Gravitat 
der dorischen Tonart stimmte* (Christ S. 121). 

Man unterscheidet die Meliker nach den Dialekten, in denen sie 
dichteten, in ionische, aolische und dorische. Dann gehoren aber 
Alkman und Stesichoros in dieselbe Gruppe mit den erheblich spateren 
Pindar, Simonides und Bakchylides, und Anakreon in dieselbe mit 
dem erheblich alteren Archilochos. Halten wir uns an den Inhalt der 
Dichtungen, an die metrische Form und die ihr entsprechende musi- 
kalische Gestaltung, so bleibt die chronologische Ordnung besser 
gewahrt und die Entwicklung der Formen ist ubersichtlicher. 

Dann Ziehen nun zunachst die Hauptvertreter der aolischen 
Lyrik, die lesbischen Dichter und Dichterinnen die Aufmerk- 
samkeit auf sich. 

Nach Boeckh (Encykl. S. 628) hat das aolische Melos seine 
Wurzel im kitharodischen Nomos und ist aus der lesbischen Schule 

Terpanders hervorgegangen >Charakteristisch fur den Stil der 

aolischen Meliker sind kleine Strophen von verschiedenartigen Versen 
oder kleine Systeme gleicher Verse, die aber mannigfacher und kunst- 
reicher als die epischen sind, so daB jedes in sich kleine Strophen 
bildet. Der Rhythmus hat im ganzen etwas Weiches, Sinkendes 
(das sich besonders in den logaodischen Versen ausspricht, welche 
aus Daktylen am Ende in Trochaen iibergehen, also aus doppelter 
Auftaktigkeit zu einfacher umlenken). Diese Lieder sind fur den 
Einzelgesang bestimmt (monodisch). Die Empfindung hat den Ton 
der Leidenschaft, des Pathos (bei Sappho : flammende Glut der Liebe, 

bei Alkaios: HaB gegen die Tyrannei, auch Lust des Gelages) 

Eine besonders charakteristische Form der aolischen Lyrik war das 
Skolion, ein von Terpander erfundener Tischgesang, der von den 
Gasten abwechselnd zur herumgereichten Kithara oder Lyra ange- 
stimmt wurde; er enthielt eine feine gnomische Lebensweisheit, 
woran sich politische oder erotische Ergiisse schlossen.* 

Alkaios, dessen Lebenszeit etwa 625 — 575 auzusetzen ist. 
stammte aus edler Familie zu Mitylene und war wie Archilochos 
auch ein streitbarer Kriegsmann, der manchen Feldzug in heimischen 
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und fremden Diensten mitgemacht hat. Die Zahl seiner Gedichte 
soil sehr groB gewesen sein (10 Biicher: Trinklieder, Liebeslieder, 
Kriegslieder und Hymnen an die Gutter). Sappho war eine nur 
wenig jiingere Zeitgenossin des Alkaios. Zufolge politischer Un- 
ruhen verlieB sie zeitweilig Lesbos und lebte langere Zeit in 
Sizilien, kehrte aber spater nach Lesbos zuriick, wo sie auch 
gestorben ist. Die romantische Erzahlung ihrer Liebe zu dem 
schonen Phaon und ihres Sturzes vom leukadischen Felsen, weil 
er sie verschmahte, ist eine historisch nicht zu haltende spatere 
Legende. AuBer Sappho erstanden im Laufe des 6. Jahrhunderts 
in Griechenland noch eine Reihe Dichterinnen derselben Richtung, 
namlich die mit Sappho befreundete Erinna auf Lesbos, ferner die 
Lehrerin Pindars Myrtis aus Anthedon in Bootien, die mit Pindar 
gleichalterige Schulerin derselben Korinna aus Tanagra; erheblich 
jxinger sind Telesilla aus Argos und Praxilla aus Sikyon. 
>Die Gedichte des Alkaios und der Sappho sind die melodischsten 
Schopfungen der Griechen; das lesbische Dichterpaar hat die ein- 
schmeichelnden Logaoden wenn nicht erfunden so doch in der 
griechischen Lyrik eingebiirgert, daneben aber auch choriambische 
(-^^-) und ionische Verse (^ w --, --^ w ). In ihren Liedern 
wiederholt sich in gefalliger Weise dieselbe Periode oder Strophe 
(fiovoorpocpa jj-eXr)) . . . ; die meisten ihrer Strophen bestanden aus 
vier Gliedern (TSTpaxuAo; otpocpirj). Die fliissigen und sich musika- 
lischer Behandlung so willig ftigenden Strophenformen des Alkaios 
und der Sappho sind nicht nur im Altertum durch eine Reihe von 
Jahrhunderten als feststehende Form betrachtet worden (vgl. Horazs 
Oden), denen immer neuen Inhalt zu geben den Dichtern eine dank- 
bare Aufgabe deuchte, nein, ihr Gebrauch ist auch heute noch 
nicht abgestorben. « Nach dem Stoffkreise ihrer Dichtungen gehoren 
in die Gesellschaft des Alkaios und der Sappho auch Ibykos und 
Anakreon, beide in der 2. Halfte des 6. Jahrhunders. Ibykos, 
der durch Schillers Gedicht der Gegenwart vertraute, stammte aus 
Ilhegium auf Sizilien und fuhrte ein "unruhiges Wanderleben als 
Sanger. Die Sage von seiner Ermordung erklart sich einfach durch 
die Ahnlichkeit seines Namens mit dem Worte, das im Griechischen 
die Kraniche bezeichnet (t{3oxe;). Seine Knabenlieder werden den 
Parthenien des Alkman an die Seite gestellt. Auch Anakreon war 
ein wandernder Sanger. Er stammte von der ionischen Insel Teos, 
schloB sich aber wie der etwas altere Skoliendichter Pythermos 
von Teos der lesbischen Liederschule an. Er soli 85 Jahre alt 
geworden sein. Anakreons Name ist ja noch heute sprichwortlich 
fur heiteren LebensgenuB, den Preis von Wein, Liebe und Gesang, 
und besonders seine Trinklieder erhielten sich lange in allgemeiner 

8* 
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Beliebtheit. Seine Strophen zeichneten sich durch sehr groBe 
Einfachheit aus, besonders die Glykoneen: 

I : -^-^-^- : || 3mal). 

Die unter seinem Namen erhaltenen Lieder sind aber nur zum 
kleinsten Teile von ihm selbst. 

Es geziemt, bei dieser Gelegenheit gleich Asklepiades mitzu- 
nennen, den Lehrer des Theokrit (1 . Halfte des 3. Jahrh. v. Chr.), 
dessen VersmaBe die gleiche Beliebtheit errungen haben. Seine 
Liebeslieder gehoren zu den schonsten Bliiten der Liebesposie der 
Alten und gefallen nicht am wenigsten durch die abgerundete Kiirze 
des Ausdrucks. 

§ 12. Die Chorlyrik. 

Der Chorgesang hat uns bereits einmal beschaftigt namlich als 
Chorreigen, Chortanz. Er tritt nun aufs neue und starker in den 
Vordergrund als hochste Steigerung der dorischen Lyrik (Boeckh 
Encykl. S. 625). »An die Stelle der kleinen aolischen Strophen 
traten in der dorischen Lyrik groBere und zum Teil mannig- 
faltigere Perioden mit EinschluB groBer Epoden, geeignet fur den 
Gesang tanzender Chore. . . . Die in der elegischen und melischen 
Lyrik gebrauchlichen Metra waren von der dorischen fast ganz aus- 
geschlossen . . . dem groBen metrischen Gliederbau entsprach der 
Inhalt des dorischen Gesanges ... die Gedanken haben einen 
groBeren Umfang. So haben die Dorer den hochsten Stil der Lyrik 
geschaffen.* Blicken wir auf die bisher von uns erorterten Kom- 
positionsgattungen zuruck, so waren von denselben monodisch die 
Gesange der Aoden und Rhapsoden, die Nomoi und die Lieder der 
aolischen Meliker. Die Hymnen der altesten Zeit waren ebenfalls 
iiberwiegend monodische, doch enthielten zum mindesten die Paane 
chorische Elemente in den fur dieselben charakteristischen Jubel- 
rufen ('Iyj llatav). Selbstverstandlich ist aber der Chorgesang fur 
die Prosodien (die Prozessions- und Umzugslieder), Gymnopadien/ 
Parthenien, Pyrrhichen, Embaterien und Hyporcheme, bei denen 
der Melodie die Aufgabe zugewiesen ist, die Bewegungen eines Chors 
rhythmisch zu regeln; es ist daher anzunehmen, daB er beson- 
ders seit Thaletas' Berufung nach Sparta sich immer mehr ein- 
gebiirgert und auch anderweit verbreitet hat. Die Mehrzahl dieser 
Gattungen bedingt eine gewisse Gravitat oder doch Energie; die 
Hyporcheme vergleicht zwar Athenaus mit dem spateren ausgelasse- 
nen Tanz der Komodie, dem Kordax, doch trifft das jedenfalls nur 
fiir die spiltere Entwicklung zu. Der weichere, mehr subjektive 
Chapakter der melischen Dichtungen kam wohl zuerst durch die 
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Skolien in die Chorlyrik; doch mogen auch die Hymenaen, die 
Brautchore, die urspriinglich den Paanen nahe verwandt waren 
(aber mit der Anrufung Hymens: 'Yjjivai' u>), besonders in" der 
Gestalt der Epithalamien (Chore vor dem Brautgemach) wie sie 
Sappho gedichtet, friiher dazu beigetragen haben, den Charakter 
der Chorlyrik zu vermannigfaltigen. 

Axis dem fur Chor bestimmten Skolion zum Preise einer zu 
feiernden Personlichkeit entwickelte sich zunachst das En ko mi on 
(auch dirixu>{uos 8{ivo? »Preislied«) und schlieBlich das den Siegern 
der groBen Festspiele gewidmete Epinikion (>Siegeslied«), in 
welchem die Kunst des Strophenbaues ihren Hohepunkt erreichte. 
Chorisehe Elemente enthielt auch seit den altesten Zeiten die Toten- 
klage (Oprjvo;, oIxtoc, etuxtjSiov) sofern sie Einzelgesang mit Klage- 
rufen des Chors mischte; spater nahm auch sie geschlossene Form 
als reiner Chorgesang an. 

Von Anfang an chorisch war der Dithyrambos, »urspriing- 
lich ein bacchisches Festlied zu Ehren des Weingottes Dionysos, 
von dem schwarmenden ih'aoo; gesungen*. Seine eigentliche Heimat 
war (nach Aristoteles Polit. VIII. 7) Phrygien. Schon Archilochos 
spricht vom dithyrambiscben Chor. Doch erhielt der Dithyrambos 
seine erste eigentliche kiinstlerische Ausbildung durch Arion von 
Methymna, der zu Korinth am Hofe des Periander (628 — 585) 
lebte. Derselbe stellte in Korinth zuerst einen groBeren Chor 
(von 50 Mitgliedern, Knaben und Manner mit einem Aulosblaser 
in der Mitte) im Kreise um den Altar des Dionysos auf (xoxXio? 
X^po?) und studierte ihm Dithyramben ein (Proklos, Chrest. 244, 26 
und 245, 14). Doch fand der Dithyrambus seine Hauptpflegestatte 
in Athen, zuerst durch Lasos von Hermione (zu Ende des 6. Jahr- 
hunderts). Nach Suidas hat Lasos zuerst die Aufnahme des 
Dithyrambus in die musikalischen Agone der athenischen Feste 
durchgesetzt. Nach dem Bericht der Parischen Marmor-Inschriften 
siegte bei dem ersten dithyrambischen Agon 508 ein Hypodikos 
aus Chalkis. Aristophanes (Wespen 1410) erwahnt eine Konkur- 
renz des Lasos mit Simonides, bei der Lasos unterlag. Plutarch 
De musica 29 berichtet: si; ttjv oi&opa(i.(3ix-J)V ayoiyty {isTaanqaas 
too? poOjxou? xai t-^ xuiv aoXuiv TcoXocpuma xaTaxoXoofrrjaas TiXstoai 
ts cpftdYYOi? xal Siepptjxevoi? xprjoafxevo? st? fAsxdOsaiv tyjv irpouTr- 
apxouoav T^ays |iooaix7)v.« Die hier erwahnte auXuiv rcoXocpuma 
ist nattirlich von den Verfechtern der Mehrstimmigkeit bei den 
Griechen ins Gefecht gefiihrt worden, bedeutet aber zweifellos 
nichts weiter als eine Erweiterung des Tonumfangs der Auloi und 
eine reichlichere Verwendung ihrer Mittel, anscheinend auch des 
Uberblasens und des Wechsels der Register. In Athen entwickelte 
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sich aus dem Dilhyrambus die Tragodie, doch behielt er auch dauemd 
seine Bedeutung als selbstandige Kunstform, die aber durch Aufnahme 
yirtuoser monodischer Satze schlieBlich mit dem fiir Chor berechnete 
Teile aufnehmenden agonistischen Nomos identisch wurde (unterPhilo- 
xenos, Timotheus u. a. in nach-perikle'ischer Zeit [4. Jahrhundert]). 

Die Hauptreprasentanten der Hochbliite der reinen Ghorlyrik 
vor ihrer Fortentwicklung zum Drama und vor ihrer Auflosung ins 
Virtuose sind Simonides, Pindar und Bakchylides. 

Simonides von Keos, nicht zu verwechseln mit dem hundert 
Jahre fruheren Iambendichter Semonides von Amorgos, war 556 
auf der ionischen Insel Keos geboren, lebte zuerst am Hofe des 
Hipparch zu A then, nach dessen Ermordung (514) in Krannon und 
Lafissa in Thessalien, wo er bei dem Einsturze des Saales, der den 
Skopas und andere Tischgenossen verschiittete, wunderbar errettet 
wurde. Nacb der Schlacht bei Marathon (490) treffen wir ihn wie- 
der in Athen, wo er mit einer Elegie auf die gefallenen Vaterlands- 
verteidiger den Aschylos ausstach und auch 477 im dithyrambi- 
schen Agon siegte (gegen Lasos?). Kurz darauf ging er nach 
Sizilien an den Hof Hierons von Syrakus, wo er 468 starb. Ob- 
gleich Simonides augenscheinlich sich gem in Herrschergunst sonnte 
und seine Kunst gegen gute Honorare ausiibte, so daB ihn mit 
Recht der Vorwurf gemacht wird, daB er »die Poesie von ihrer 
erhabenen Hohe herabgezogen* (Christ S. 1 23J, ist er doch zweifel- 
los einer der allerbedeutendsten Lyriker, wie erhaltene Fragmente 
seiner Elegien, Paane, Skolien, Epinikien, Enkomien, Dithyramben 
und Threnoi beweisen. Sehr gesucht waren auch seine poetischen 
Epigramme fur Weihgeschenke. 

War Simonides mehr Hofdichter, so zog es Pindar vor, wie 
er zu sagen pflegte, »sich statt anderen zu leben« (Christ 128). 
Seine Kunst gehorte der griechischen Nation im weitesten Sinne, 
und wenn er einmal an einem Hofe auftauchte, wie z. B. 472 gleich- 
zeitig mit Simonides in Syrakus, so zog er doch schnell wieder 
von dannen. Vor allem nahm .er nach Moglichkeit an alien natio- 
nalen Festspielen teil. Wie kaum ein anderer auBer Homer wurde 
aber auch er mit Stolz von der Nation geschatzt und sein Leben 
mit allerlei Sagen umwoben. Pindar ist 522 zu Theben geboren 
und starb wahrscheinlich 448 zu Argos, wie man sagt, im Theater. 
DaB Lasos von Hermione sein Lehrer gewesen, wird bezweifelt, da- 
gegen soil die Myrtis ihn in der Dichtkunst unterwiesen haben. 
Schon mit 20 Jahren tritt er mit seiner 10. pythischen Ode als 
Verfasser eines Epinikion an die Offentlichkeit. Ein politischer 
Dichter ist freilich Pindar nicht gewesen ; die laue Haltung Thebens 
in dem Unabhangigkeitskampfe des Hellenentums gegen die Perser 
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hat er leider geteilt. Die Werke Pindars umfaBten 1 7 Biicher und be- 
standen aus 2 Biichern Hymnen, Paane und Dithyramben, 3 Buchern 
Parthenien, 2 Buchern Hyporcheme, und 4 Buchern Enkomien, Threnoi 
und Epinikien, auBerdem auch Daphnephorien, Prosodien und Skolien, 
samtlich ausschlieBlich fur den Ghorgesang bestinamt, so daB Pindar so 
recht eigentlich der Hauptrepriisentant der Chorlyrik ist. Fast 
vollstandig erhalten sind die Epinikien, im iibrigen nur einzelne Bruch- 
stiicke (Threnoi, Dithyramben, Hyporcheme, Skolien), leider ohne die 
Melodien. Unterden erhaltenen Resten antikerMusik befindet sichnur 
der von Athanasius Kircher in einem inzwischen verlorengegan- 
genen Manuskript in Messina gefundenen Anfang der ersten pythischen 
Ode Pindars Xpuoea cpdpfUYfc ^TcdXXaivoc, dessen Echtheit heute nicht 
mehr bezweifelt werden kann, da der angefochtene Umstand, daB dies 
Stuck teilweise mit Instrumentalnoten aufgezeichnet ist, durch den 
zweiten delphischen Apollonhymnus, der 1894 bekannt wurde, viel- 
mehr zu einem Beweise der Echtheit geworden ist. Die Melodie ist ein- 
fach aber ansprechend. Anfechtbar kann hochstens die hoheTonlage 
scheinen, die allerdings auf eineZeit deutet, welche bereits derKithara 
die /"-Saite zugefiigt hat, also nach Timotheus (um 400). Die Melodie ist: 
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Leider ist die Melodie nicht fiir die ganze Strophe erhalten (sie 
fehlt fiir die letzten 30 Silben). Aus den ^aristotelischen Problemen 
(15) wissen wir ja, daB die Melodie der Antistrophe derjenigen 
der Strophe nachgebildet war; dagegen hatten die Epoden (stkoSoi) 
anderes GemaB und daher auch andere Melodie. Das 1. pythische 
Epinikion, das den Hieron von Aitna als Sieger im Wagenrennen 
feiert, hat 15 Einzelstrophen, die sich zu je drei als Strophe, 
Antistrophe und Epode gruppieren. Sonach ware unser Melodie- 
Bruchstiick im ganzen 1 mal im Veiiauf des Gedichtes zur An- 
wendung gekommen. DaB in demselben anscheinend Solovortrag 
(Monodie) und Chor wechseln, ist wohl etwas auffallend, da uns 
bestimmte Angaben iiber solche Konstruktion nicht iiberliefert sind ; 
doch ist uns auch das Gegenteil nicht verbiirgt. DaB fiir anti- 
strophisch angelegle Gesange der Chor in zwei Halbchore geteilt 
wurde, die wohl in der Epode zusammen sangen, wissen wir; ver- 
mutlich haben innerhalb der einzelnen Strophe die Fiihrer der 
Halbchore gelegentlich monodische Partien erhalten. Wie sich durch 
die xpouai? utto ttjv tpSrjv das Ganze weiter vermannigfaltigte, 
konnen wir nur vermuten. 

Neben Simonides und Pindar steht als wiirdiger Genosse der 
jiingere Zeitgenosse (ein Neffe des Simonides) Bakchylides von 
Keos, den Plutarch De musica 17 neben Alkman, Pindar und Simo- 
nides als Komponisten von Parthenien nennt. Durch einen neuerlichen 
agyptischen Papyrusfund sind 13 Epinikien und 6 Dithyramben des 
Bakchylides zu den bisherigen nur unbedeutenden Fragmenten seiner 
Poesien gekommen (Ausgaben von Kenyon London 1 897 und BlaB 
1900), wodurch seine Wertschatzung erheblich gestiegen ist. Eine 
Nachahmung des Stils des Bakchylides soil nach Christ 124 die 
5. Ode des 1. Buches von Horaz sein (»Pastor cum traheret per 
freta maribus«). Auch Timokreon von Rhodos gehort noch in 
dieselbe Zeit der Hochbliite der Chorlyrik. Seine Starke war das 
Skolion, das Trinklied, das er zum Spottlied umwandelte. 

Eine wichtige Notiz gibt uns noch Plutarch De musica 20 iiber 
die Beschaffenheit der Melodien des Pindar und Simonides, indem 
er hervorhebt, daB Phrynichos, Aschylus (wie iiberhaupt alle 
Tragiker) und auch z. B. noch Pankrates (ein spaterer Lyriker) 
sich nicht aus Unkenntnis der Chromatik enthalten hatten sondern 
aus kiinstlerischer Uberzeugung; Pankrates selbst sage, daB er den 
sogenannten alten Stil, den des Pindar und Simonides zum Vor- 
bilde nehme. Wir durfen aus dieser Notiz wohl entnehmen, daB 
die Melodik der monodischen und Chorlyriker des 6. Jahrhunderts 
sich der Chromatik durchaus enthielt; ob auch der Enhar- 
monik, ist fraglich, doch ebenfalls nicht unwahrscheinlich. Die 
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Enharmonik mit Spaltung des Halbtons in Vierteltone wird wohl 
nicht lange vor Entstehung des Dramas und Entwicklung des 
dithyrambischen Virtuosentums gesetzt werden miissen. 

Mit unserer heutigen Chormusik hatte, wie wir sehen, die 
griechische Chorlyrik wenig Ahnlichkeit, nicht nur darum, weil sie 
der harmonischen Mehrstimmigkeit entbehrte, sondern auch darum, 
weil sie fast durchweg mit Tanz oder Pantomime verbunden war 
(Boeckh Encykl. S. 512): »In der Zeit der ausgebildeten dorischen 
Lyrik sang der tanzende Chor. In dieser Weise wurden die lyri- 
schen Hymnen und Paane aufgefuhrt, ebenso die Enkomien und 
besonders die Epinikien, ferner die Parthenien, Threnoi und 
die hyporchematischen Gattungen der Poesie. Die begleitende 
Instrumentalmusik konnte zum Teil von den Tanzenden ausgeiibt 
werden; gewohnlich war dies aber nicht der Fall. Wir sind zu 
dem Urteile berechtigt, daB in der dorischen Lyrik eine vollkom- 
mene Harmonie des Gedankens und Sprachausdrucks mit dem 
Rhythmus der Melodie und dem Tanz stattfand. Die huchste Kunst 
erreichte aber die Chorlyrik in dem Vortrage des Dithyrambus, 
der urspriinglich nur im Ausdruck bacchischer Begeisterung an 
den dionysisclien Festen zu voller Entwicklung gelangte. Er war 
anfanglich strophisch wie die dorische Lyrik, und der ihn aus- 
fuhrende kyklische Chor, der seinen Namen von der Form seiner 
Tanze (im Kreise) hatte, bestand wie die iibrigen Chore aus Dilet- 
tanten (eAsoDepoi). ~Als spater die strophische Form abgestreift 
wurde, konnten (nach <j;Aristoteles Probl. 15) die kunstvoll ver- 
schlungenen Tanzfiguren und die verwickelten Musikformen nur 
durch Kiinstler vom Fach (a^iaviazaii) dargestellt werden.* 



IV. Kapitel. 

Das Drama und die Yirtuosen des Dithyrambus. 

§ 13. Drama mit Musik und Musikdrama. 

Die dritte groBe Hauptphase der Entwicklung der Poesie bei 
den Griechen zeitigte die dramatische Dichtung. Es ist miiBig, 
dariiber zu streiten, ob das Drama gegeniiber dem Epos einen 
Fortschritt, eine Gipfelung bedeutet oder nicht; aber zum Be weise, 
daB die Bejahung der Frage keineswegs selbstverstandlich ist, diene 
wenigstens der Hinweis auf die Bescheidenheit, mit welcher der 
vielleicht groBte, jedenfalls der kraftvollste und urspriinglichste 
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Tragodiendichter des Altertums, Aschylus, sich dem Homer unter- 
ordnete, indem er seine Werke »Brosamen vom Tische des Homer* 
nannte. Ein unbefangenes Urteil wird sich mit Recht strauben, 
solche Geistesfursten wie Homer und die drei groBen Tragiker 
ihrer GroBe und Bedeutung nach gegeneinander abzuwagen, ihnen 
irgendwie verschiedene Rangstufen zuzuweisen. Dagegen steht aber 
naturlich auBer Frage, daB dem gesamten geistigen Besitzstande 
nicht nur der Hellenen sondern auch der mit freudigem Stolze 
deren Erbe antretenden Nachwelt in der dramatischen Dichtung 
ganz neue hoch wertvolle Schatze zuwuchsen und daB die Haupt- 
reprasentanten dieser neuen Kunst sich mit demselben Anspruch 
auf Unsterblichkeit als wiirdige Genossen neben den gewaltigen 
SchOpfer des Epos stellen. Schwerer wird es uns heute, auch 
den Lyrikern, selbst Pindar nicht ausgenommen, den gleichen Rang 
ohne Reserve zuzugestehen, vielleicht nur darum, weil ihre Ideen- 
welt eine begrenztere ist, weil ihre Werke uns nicht in gleichem 
MaBe mit der Wirkung des Erhabenen zur staunenden Bewunde- 
rung zwingen wie die groBen Epen und Tragodien. Dagegen 
raumen wir wiederum willig den von keiner Folgezeit iibertroffenen 
Meistern der antiken bildenden Kunst die huchsten Ehrenplatze 
neben den groBten Dichtern ein. 

Freilich fehlt uns fiir die voile Wurdigung der Leistungen der 
Lyriker vielleicht gerade die wichtigste Vorbedingung, namlich die 
Kenntnis ihrer Melodien. Zumal fiir die Meliker, die liebens- 
wiirdigen Kleinkiinstler der poetisch-musikalischen Einkleidung des 
intimeren Empfindens, ist dieser Mangel erhaltener Denkmaler 
zweifellos in hohem Grade verhangnisvoll. Denn wenn auch auBer 
Zweifel steht, daB die gesamte Entwicklung der Musik im Alter- 
tum sich, verglichen mit der Musik der Neuzeit, in sehr beschei- 
denen Grenzen gehalten und sich durchaus auf einstimmige Melodie- 
bildung beschrankt hat, so lehrt uns doch die Literatur des Volks- 
liedes, welche Reize auch auf diesem beschrankten Gebiete sich zu 
entfalten vermogen. Die innige Verquickung von Poesie und Musik, 
welche gerade fiir die Lyrik des Altertums feststeht, zwingt zu der 
Annahme, daB die — noch obendrein auch nur in sehr geringer 
Zahl auf uns gekommenen — Gedichte der Meliker uns nur eine 
hochst mangelhafte Unterlage fur die Beurteilung ihrer Kunst bieten, 
nur Schatten [ihres Wesens vorstellen. Allerdings fet aber auch 
nicht zu iibersehen, daB dem subjektiven Empfinden bei den Alten 
doch nicht annahernd in dem MaBe die Zunge gelust war wie in 
der Lyrik, die wir heute als die Krone der Gattung schatzen, der- 
jenigen Goethes. Die erste Abwendung von der in der alteren und 
auch in der volksmaBigen Lyrik der Griechen herrschenden Neigung 



4S. Drama mit Musik und Musikdrama. 139 

zur Form mythologischer Personifikation, die dem Epos nahe ver- 
wandt ist, erfolgte anscheinend in der Gestalt der Fabel, des Spottge- 
dichtes, Streitliedes und weiterhin des Trinkliedes. Selbst die erotische 
Dichtung nimmt gewohnlich noch die Form der Erzahlung an oder 
aber geht in der Form der Anrede direkt ins Dramatische iiber. 
Der rein lyrische Empfindungsausdruck wurde offenbar iiberhaupt 
erst spat auf dem Umwege iiber das Drama gefunden. DaB wir 
nicht wissen, welcher Art die Zutaten gewesen sein mogen, mit 
welchen die Musik als Gesangsvortrag oder instrumental Vor-, 
Zwischen- und Nachspiel die epischen Dichtungen verschunte, 
mugen wir verschmerzen, ja es steht vielleicht sogar zu vermuten, 
daB dieselben unserm Geschmacke nicht mehr recht zusagen wur- 
den. Und vielleicht ware es mit der Musik zu den Tragodien, 
wenn auch nicht durchweg, so doch zum guten Teile nicht viel 
anders bestellt. Denn wahrend sowohl die Poesie als die bilden- 
den Kiinste tatsachlich bereits im Altertum in den Vollbesitz der 
Mittel des Ausdruoks gelangt sind, hat die Musik" nachweislich 
eines ihrer allergruBten Wirkungsmittel, die Mehrstimmigkeit, erst 
lange nach dem Untergange der antiken Kultur iiberhaupt erstmalig 
gefunden. Die den griechischen Komponisten zur Verfugung stehen- 
den musikalischen Ausdrucksmittel wurden unter alien Umstanden 
nicht den Eindruck einer zu voller Huhe gesteigerten Kunstiibung 
machen konnen. Dieser schwerlich anfechtbare SchluB mag uns 
wenigstens einigermaBen iiber den Verlust der Musik zu den Dich- 
tungen der groBen Tragiker trosten. Der armliche Rest der Melodie 
eines Chorgesangs aus dem Orestes des Euripides, welcher vor 
wenigen Jahren (1892) gefunden wurde, ist gewiB nicht geeignet, 
diese Uberzeugung zu erschiittern, obgleich die Berichte der Schrift- 
steller die Vermutung nahelegen, daB vor Euripides die Melodik 
der Chorgesange eine unserem Empfinden naherstehende gewesen 
ist (die Chromatik soil erst Agathon [seit 416] in die Tragodie 
eingefuhrt haben [Plutarch Quaest. conv. III. I. 1]). 

Wenn das musikalische Drama der Neuzeit sowohl in seine'n 
ersten Anfangen (bei den Florentiner Erfindern des Stile recitativo 
um 1600) als besonders in seiner heutigen Vollendung durch 
Richard Wagner gem mit der antiken Tragodie in Parallele gestellt 
wird, so ist aber dabei nicht zu iibersehen, welcher ungeheure 
Abstand zwischen der Rolle der Musik bei solcher Vereinigung der 
musischen Kiinste dort und hier besteht. Zum mindesten wird 
man sagen miissen, daB Poesie und Musik ihre Stellungen getauscht 
haben, daB in demselben MaBe heute der Anteil der Musik am 
Ausdruck groBer rst als der der Poesie, wie bei den Alten der 
Anteil der Poesie iiber den der Musik uberwog; das gilt aber 
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ebenso fur das Musikdrama Wagners wie fur die altere Oper, bei 
der nur durch die asthetische Minderwertigkeit der Dichtungen 
ein schlimmes MiBverhaltnis bedingt wurde, welches das Niveau 
der ganzen Kunstgattung herabdriickte. Bedenkt man, welcher 
gewaltige Anteil in Wagners Musikdrama der Instrumentalmusik 
nicht nur an der Ausdeutung sondern sogar an der Weiterfuhrung 
der dramatischen Entwicklung zufallt, daB aber dieser Anteil in 
der antiken TragOdie ganzlich in Wegfall kommt, so wird man 
mindestens sagen miissen, daB die antike TragOdie ein Drama war, 
in welchem die Musik als Gesang mitwirkte, daB dagegen im 
modernen die Musik eine in ganz eminentem MaBe herrschende 
Stellung einnimmt. Andererseits ist wiederum nicht zu iibersehen, 
daB das Rezitativ, die bloBe Stilisierung des Tonfalles der Rede 
zu musikalisch meBbaren Intervallen, welche bekanntlich in der 
Absicht der Erneuerung des antiken TragOdienstils von den Floren- 
tine'rn erfunden wurde, der antiken TragOdie unbekannt gewesen 
ist. Dieselbe kannte vielmehr nur den Unterschied zwischen wirk- 
lichem Gesange und wirklich gesprochener Rede, letztere zwar auch 
in der bereits von Archilochos aufgebrachten TrapaxaTaXoyY], die 
man aber keinerlei Recht hat, fur das Mittelding zwischen Sprechen 
und Singen zu erklaren, welches die Florentiner als Rezitativ 
geschaffen haben. Die Parakataloge war vielmehr auch im antiken 
Drama nichts anderes als die zeitweilige Ersetzung des Gesangs 
durch gesprochene Rede aber mit weitergehender, wahrscheinlich 
sehr beschrankter Fortftihrung der Mitwirkung der Instrumental- 
begleitung, welche das Wiederaufnehmen des Gesangs erleichterte. 
Die Feststellung dieser sehr bedeutenden Unterschiede zwischen 
dem antiken Drama mit Musik und dem modernen Musikdrama 
ist gewiB kein Grund, das letztere geringer zu achten, als wenn 
es sich als eine wirkliche Parallelbildung des ersteren aufrecht er- 
halten lieBe. Im Gegenteil muB uneingeschrankt ausgesprochen 
werden, daB erst das moderne Musikdrama die drei zusammen- 
wirkenden Kiinste alle drei 'im Vollbesitz ihrer Mittel zeigt, wobei 
die Uberlegenheit der Musik an Unmittelbarkeit der Wirkung bei ihrer 
Doppelverwendung als Trager des Wortausdrucks und als selbstan- 
dige Darstellung des Ideengehaltes der Dichtung notwendig der Musik 
eine Praponderanz verschaffen muBte, welche ihr im Altertum durch 
die Beschranktheit ihrer Mittel ebenso notwendig versagt war. 

Die neuere Forschung hat iibrigens eine erheblich starkere 
Durchsetzung des antiken Dramas mit wirklichem Gesange ergeben 
als man friiher annehmen zu miissen glaubte, sofern namlich nicht 
nur die Chore sondern auch viele Teile der Parte der Schauspieler 
gesungen wurden. 
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§ 14. Die Wurzeln des Dramas. 

Die dramatische Dichtung ist nicht nur nachweislich auf helle- 
nischem Boden aus der Lyrik ganz allmahlich erwachsen, also 
keinesfalls irgendwoher importiert worden, sondern es scheint sogar, 
daB sie auch nur in Griechenland erfunden worden ist und von 
dort aus sich iiber die Welt verbreitete ; die friihere Annahme, daB 
wenigstens die Inder selbstandig gleichfalls auf diese Dichtungs- 
form gekommen waren, ist in neuerer Zeit mit starken Griinden 
angefochten worden (vgl. E. Windisch »J)er griechische EinfluB im 
indischen Drama« Berlin 1882); dagegen soil das allerdings in 
unbedeutenden Anfangen stecken gebliebene chinesische Drama 
selbstandigen Ursprungs sein (Christ a. a. 0.). 

Bei der Streitfrage nach dem Ursprunge der dramatischen Dich- 
tung ist nicht zu iibersehen, daB dieselbe zweifellos eine doppelte 
Wurzel hat, namlich einerseits in der Uberfiihrung der Sprache aus 
der erzahlenden oder kontemplativen Form in die Form der leben- 
digen Anrede und Gegenrede (in der ersten und zweiten Person) 
und andererseits in der sichtbaren, mimischen Darstellung einer 
Handlung. Beide Elemente sind nicht nur zweifellos und nachweis- 
lich alter als das Drama, sondern beide sind auch auBerhalb des 
Hellenentums fur friihere Zeit anzunehmen. Das Entscheidende ist 
daher die Verschmelzung beider Elemente durch die Griechen. 
Speziell fur Griechenland selbst liegt eine ganz allmahlich gesteigerte 
Vorbildung beider Elemente ziemlich offen zutage. Schon in den 
homerischen Epen, besonders in der Iliade treten Rede und Gegen- 
rede wiederholt so lebendig heraus, daB das »&; <paro« oder 
>7rpoorj6oa« usw. des Historicus fast entbehrlich scheint und nur 
eben die mimische Darstellung fehlt, statt deren die Phantasie in 
Anspruch genommen wird. Da auch im wirklichen Drama der 
Griechen die eigentliche Aktion nur im bescheidensten MaBe auf 
der Biihne selbst zugelassen wurde, so ist die Verwandtschaft des 
Drama mit solchen Teilen des Epos tatsachlich eine auBerordent- 
lich groBe. Bei aller asthetischen Wurdigung der feinsinnigen 
Unterscheidung der Metra wird man doch zugeben miissen, daB 
schlieBlich der Hexameter fur das Drama ebensowenig eine Un- 
moglichkeit ware, wie spatere Zeiten die Iamben als doch auch 
fur das Epos moglich erwiesen haben. Also auch dieser Unter- 
"schied ist an sich eigentlich kein prinzipieller. Wie die Lyriker 
dann in umfassendster Weise sowohl inhaltlich als formal die ein- 
zelnen Elemente des Dramas vorgebildet haben, hatten wir mehrfach 
Gelegenheit zu bemerken ; ich erinnere nur an die streitbaren Spott- 
verse des Archilochos und an die Einzelreden der Chorfiihrerinnen 
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in den Parthenien des Alkman. AHe Lyrik aber ist ja, dariiber 
besteht wohl kein Zweifel, sobald sie in der ersten Person spricht, 
selbst wo sie kontemplativ bleibt, geschweige wo sie zur Form 
der Anrede iibergeht, und vollends, wo sie Gegenrede findet, an 
sich durchaus dramatisch. DaB eine starkere Ausbreilung lyrischer 
Momente dem im engeren Sinne Dramatischen, namlich dem Fort- 
schreiten der Handlung, hinderlich sein kann, ist ein okonomi- 
scher Gesictitspunkt, der iiberhaupt erst in Frage kommen kann, 
wenn das Drama vol] entwickelt dasteht und es sich darum han- 
delt, das Interesse nicht ungebiihrlich lange auf eine Person zu 
konzenlrieren — beilaufig bereits ein sehr strittiges Problem, wie 
alle Monologe vom Gefesselten Prometheus des Aschylos ab bis 
in die neueste Zeit hinein genugsam belegen. In den Chorgesangen 
der iilteren griechischen Tragodie muB man sogar ein dem erst 
allmahlich deutlicher sich herausbildenden eigentlichen dramatischen 
Prinzip fremdes kontemplatives Element sehen, das einst- 
weilen noch den strengen Zusammenhang mit dem Epos einerseits 
und der Lyrik im engeren Sinne andererseits wahrt; daher seit 
Euripides die allmahliche Zuriickdrangung des Chors aus seiner 
urspriinglichen Bedeutung als idealer Zuschauer und Reprasentant 
des »sittlichen BewuBtseins des Volks* (Christ S. 177) in die einer 
als Partei an der Handlung beteiligte Menge oder seine Degrada- 
tion zum bedeutungslosen Spender gelegentlicher musikalischen Ein- 
lagen (besonders seit Agathon). 

Dieses (nur ganz allmahliche) Zuriicktreten der Bedeutung des 
Ghors verwischt aber stark den eigentlichen Ursprung des Dramas; 
denn daB dasselbe.direkt aus den dithyrambischen Chorgesangen 
ohne Solisten hervorgegangen ist, steht fest. Damit gewinnt aber 
die andere Wurzel des Dramas, die sichtbare mimische Darstellung 
einer Handlung als das die Identitat der neuen Kunstgattung 
wahrende das Ubergewicht. DaB auch diese ihre Vorgeschichte 
hat, haben wir schon mehrfach bemerkt. Ich erinnere an Chry- 
sothemis, der zuerst als kitharodischer Nomossanger im Pracht- 
gewande auftrat und so gleichsam Apollo selbst vorstellte; des- 
gleichen gehoren hierher die Embaterien, Prosodien, Aphodien, 
Pyrrhiche, Gymnopadien, Apodeixeis, Parthenien und vollends die 
pantomimischen Hyporcheme, also die gesamte Literatur der Chor- 
tanze. Auch der nicht gesungene sondern nur von Instrumenten be- 
gleitete Reigen ist doch letzten Endes Schaustellung, also eine 
nicht gering anzuschlagende Pflege des mimischen Elements, das 
am Zustandekommen des Dramas in so hervorragendem MaBe be- 
teiligt ist. Ohne Zweifel spielten Allegorie und mystische Symbolik 
bei alien diesen Auffuhrungen eine Rolle, besonders wissen wir 
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bestimmt, daB das bei vielen gottesdienstlicben Handlungen der Fall 
war, z. B. wurde Apollons Kampf mit dem Drachen mimisch dar- 
gestellt (0. Miiller Gesch. der griech. Litt. II. 25), desgleichen die 
Bewachung des jungen Zeus durch die Daktylen und Korybanten 
(Christ Gesch. der griech. Litt. S. 1 42); und der Mythus von Demeter 
und Persephone, wie er bei den eleusinischen Mysterien vorgefuhrt 
wurde, wahrscheinlich nur mimisch, hochstens mit wenigen erlau- 
ternden Spruchen (0. Miiller 1. c), hieB geradezu ta 8pu>jxsva (8pav 
ist der allgemeine Ausdruck fur geheimnisvolle Handlungen beim 
Gotterkult; Iw. Miiller Handbuch der klassischen Altertumswissensch. 
V. 3. S. 124). Auch eine arkadische Feier, die Riickkehr der Per- 
sephone auf die Erde, sowie eine samothrakische, die herumirrende, 
die Tochter suchende Demeter wurden dramatisch dargestellt (das.). 
Was dabei gesprochen wurde (tcx Ae-ydixsva) hatte nur orientierende, 
erlauternde Bedeutung, und war wohl nicht kunstmaBig gestaltet. 

Von entscheidender Bedeutung fur die Entstehung des Dramas 
wurde aber der Dionysos-Kult, mit welchem das griechische Drama 
insofern dauernd verbunden blieb, als dramatische Auffiihrungen 
lange Zeit ausschlieBlich an den Dionysosfesten stattfanden. Der 
Dionysoskult brachte nach dem ausdrucklichen Zeugnis der an- 
tiken Schriftsteller dem Drama zwei der allerwichtigsten Elemente zu, 
namlich die Verkleidung bezw. Maskierung und das tragische 
Pathos. Beide fallen insofern im Ursprung zusammen, als der 
Ausdruck tragisch, von xpa^oc, »Bock« direkt auf die halb in Bocks- 
gestalt vorgestellten derben, behaarten Urmenschen, die den Dionysos 
begleitenden Satyrn, hinweist. 

Die letzte Vorstufe des Dramas als Dichtungsform ist der 
Dithyrambus, eine, wie bereits erwahnt, durchaus dem Dionysos- 
dienste eigentumliche Spezies der Chorlyrik, die aber schon Archi- 
lochos kannte und als deren Vertreter wir Arion, Lasos von Her- 
mione, Simonides, Pindar und Bakchylides nennen konnten. Der 
Name der Dichtungsform ist ganzlich ratselhaft; denn Opiafx[3o<; = 
Triumph ist wahrscheinlich nur eine verkiirzte Form des Wortes; 
dagegen weist wohl der Name des mit Weinlaub umschlungenen 
Stabes des Bacchanten, des Thyrsos, auf eine unbekannte gemein- 
same Wurzel hin. 

Wenn auch der Dithyrambus iiberhaupt ein erheblich hoheres 
Alter hat, so kommt doch derselbe als spezielle Wurzel des Drama 
erst in der Form in Betracht, die ihm Arion (c. 600) gegeben, 
namlich als kunstvoller von einem Choi von 50 im Kreise auf- 
gestellten Sangern vorgetragener strophischer Gesang. Da nach 
Aussage des Suidas Arion zugleich der Erfinder der tragischen 
Weise (tpa-pxou rpduou eopsiT,?) genannt wird und zuerst in Versen 
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sprechende Satyren eingefuhrt haben soil (ootTupoo; IvsyxsTv £|a- 
jxetpa Xsyovtac), so scheint es u daB der Kreischor des Arion ein 
' Satyrchor war und daB dessen Gesange der ernsten Art angehor- 
ten, aus welcher die Tragodie hervorging. Denn sowohl vorher 
als spaterhin waren Dithyramben auch weinbegeisterte Gesange zu 
Ehren des Dionysos, welche mit Tragik nicbts zu tun hatten. Doch 
ist die Existenz tragischer Chore mit denen des Arion in Korinth 
ungefahr gleichzeitig fiir das nahe S iky on bezeugt und zwar 
durch Herodot (V. 67): *xa Ttdc&ea auxou (namlich des f Adrast) 
xpayixotoi ^opoloi eyspaipov, tov |xev Aidvoaov ou Tipiums? tov 
8s y A8pTf]0T0V. KAeiafrsV/]? ok ^opou? |xev Tip Aiovuoa> aTisSioxe.* 
Wenn auch ein spilter mehrfach genannter sikyonischer Tragiker 
dieser Zeit, Epigenes, nicht gut aufrecht erhalten werden kann, 
so ist doch somit ein gewisser Anspruch der Dorier, den Athenern 
die Tragodie vorgebildet zu haben, nicht ganz abzuweisen. 

Aristoteles sagt (Poetik 4): »y] jjlIv Tpoqu>oia duto tiov eijap^o'vTuw 
tov 8iOupa[x(3ov xata jxixpov 7jui|7]{h(]«, was nicht wohl etwas anderes 
besagen kann, als daB die Tragodie sich ganz allmahlich aus den 
Einzelreden der Ghorfiihrer des Dithyrambos entwickelt habe, d. h. 
Aristoteles sieht begreiflicherweise bereits in der Tragodie nicht 
mehr eine Fortentwicklung der Chorkomposition sondernvielmehr die 
allmahliche Herausbildung der nicht chorischen Elemente; in ahn- 
licher Weise leitet er die Anfange der Komodie aus den derben 
Scherzen der Ghorfiihrer bei den bakchantischen Umziigen der 
Dionysosfeste ab (if) 8s xu>|x(j)8i'a outo xuiv xa cpaAAixd eijap/dvTiov). 
DaB diese Anfange der Tragodie besonderer Solisten und Berufs- 
schauspieler ganzlich entbehrten, bestatigt auch Athenaus (p. 630): 
»covsor/)xs 8s xal aaxopixr] iraoa iroi'yjai; to iraXaiov ex X°P"* V ">? 
xal rj t^ts TpaYU)8ia«, sowie Diogenes (III. 56): »t6 7raAaiov iv t^ 
Tpayiooia TipoTspov jxsv- jxo'voc 6 X°P° ? SieSpajxaTiCsv [uaxspov 8s 
0saiu? Iva uTToxpirJ-jv s|supev]«. Auch insofern sind die Einzel- 
reden der Ghorfiihrer eigentlich die Keime des wirklichen Dramas, 
als sie sich nach Aristoteles (Poet. 4 und Rhet. III. i) durch an- 
deres Metrum (trochaische Tetrameter, spater iambische Trimeter) 
von den Chorgesangen abhoben. 

Das xonra jxupo'v des Aristoteles ist anscheinend sehr wort- 
lich zu nehmen; denn es liegt iiber ein halbes Jahrhundert 
zwischen der Neuerung des Arion und den sikyonischen Anfangen 
der Tragik und dem Auftreten des Thespis. Freilich ware es ver- 
kehrt, sich vorzustellen, daB die Hauptleistung dieser Zeit die 
Fortbildung der von Arion geschaffenen Keime des Dramas gewesen 
ware. Ist es doch das Jahrhundert des allgemeinen Aufbliihens 
der Lyrik und zugleich dasjenige, in welchem die pythischen Spiele 
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ihre feste Organisation erhalten. Dagegen werden wir keinen 
FehlschluB machen, wenn wir annehmen, daB nach Aufkommen des 
Dithyrambus bereits im 6. Jahrhundert die Nomenkomposition 
sich stark nach Seite einer dem Dithyrambus verwandten Anlage 
umbildete. Die Beweise, daB beide Kunstgattungen schlieBlich im 
5. und 4. Jahrhundert zu einer einzigen verschmolzen, werden wir 
weiterhin kennen lernen. Als Geburtsjahr der eigentlichen 
Tragodie gilt 536, wo Thespis aus dem attischen Dorfe Ikaria von 
den Peisistratiden nach Athen gezogen wurde und daselbst eine Tra- 
godie auffuhrte, in welcher nach den Aussagen der Schriftsteller zum 
ersten Male auBer dem Chor ein Schauspieler (o-oxprcr)?) auftrat. 
Die durch Horaz (Ars poetica V. 276) in die Welt gesetzte Fabel 
von dem Thespiskarren beruht auf einer Verwechslung mit den 
Spottreden vom Festwagen bei den Umziigen der Dionysosfeste, 
aus denen die Komodie hervorging. »Wie die Tragodie in jener 
altesten Zeit beschaffen war, und worin sich die altattische von 
der peloponnesischen unterschied, daruber laBt sich nichts Be- 
stimmtes aufstellen und davon hatte selbst Aristoteles keine klare 
Vorstellung mehr« (Christ S. 154). Als Titel von Tragodien des 
Thespis verzeichnet Suidas 'A&Aa IJsXtou [ : q Oop[3as], 'IspsTs, 'Hi&sot, 
risv&Euc, doch sind das wahrscheinlich diejenigen, welche nach 
Aussage des AristoxenOs (bei Diogenes Laertios V. 92) Heraklides 
Pontikus 1 y 2 Jahrhunderte spater unter dem Namen des Thespis 
gedichtet hat. Die Stucke des Thespis sind vielmehr wohl bereits 
in klassischer Zeit vollstandig verloren gewesen. Die bedeutend- 
sten Tragiker der Zeit vor Aschylos sind Choirilos, Pratinas 
und Phrynichos. Diese schufen bereits in einer Zeit, wo die 
dramatischen Auffuhrungen von Staats wegen organisiert waren und 
(seit 508) wohlhabende Burger die Kosten der Chorstellung zu 
tragen hatten. Ubereinstimmend weisen die Historiker der grie- 
chischen Literatur darauf hin, daB das Epos zur Zeit des Glanzes 
der kleinasiatischen Furstenhofe bliihte, die Lyrik in der Zeit der 
Kampfe emporkam, welche dem Sturze der patriarchalischen Konige 
folgte und das Drama ein Kind der Volksherrschaft und desjenigen 
Staates ist, welcher als Bollwerk der Demokratie in ganz Hellas 
angesehen wurde (Christ S. 154, Otfr. Miiller II. 22). So hiibsch 
sich diese Hinweise ausnehmen, so ist doch nicht zu iibersehen, 
daB bereits Peisistratos selbst 533 den tragischen Wettkampf der 
stadtischen Dionysien eingerichtet hat und daB der erste bedeu- 
tende Komodiendichter Epicharmos (ca. 540 — 450) am Hofe der 
Tyrannen Gelon und Hieron von Syrakus lebte. Ob nicht die 
sizilische Komodie alter ist als die attische, steht dahin; un- 
wahrscheinlich ist es nicht. Jedenfalls wurde aber auch schon 

R' em a nil. Eandb. d. Musikgesch. I. 1 4 
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487 in Athen die Komodie, die immer eine politische Spitze be- 
halten hat, von Staats wegen sanktioniert. Der erste Sieger im 
komischen Chor war 487 Chionides. Von den genannten altesten 
athenischen Tragoden soil Choirilos (angeblich Verfasser von 1 60 
Dramen) die Masken und die Prachtgewander eingefiihrt haben; 
Pratinas war hauptsachlich Dichter von Satyrspielen und ver- 
pflanzte diese den Ursprung der Tragudie am deutlichsten wah- 
rende Gattung des Dramas aus seiner Vaterstadt Phlius nach Athen. 
Phrynichos, zweifellos der bedeutendste Tragiker vor Asehylus, 
soil mit Vorliebe weibliche Personen auf die Biihne gebracht haben 
(die aber wie fortgesetzt auch spater durch Manner dargestellt 
wurden). Unter seine Tragodien zahlen : Alkestis, Persai, Danaides, 
Pleuroniai, Phoinissai. Bekannt ist, daB er fur sein Stuck »Die 
Eroberung von Milet«, weil es an eine Niederlage der Athener er- 
innerte, in Strafe genommen wurde unter gleichzeitigem Verbot 
solcher politischen Tragodien. 

§ 15. Die Stellung der Musik im antiken Drama. 

Die Glanzzeit des antiken Dramas verkorpert sich in den Namen 
der drei groBen Tragiker Aischylos (525 — 456), Sophokles 
(496 — 406) und Euripides (484 — 406) und des groBen Komikers 
Aristophanes (c. 450 — c. 385). Es ist natiirlich nicht meine 
Aufgabe, mich iiber die Werke dieser beriihmtesten Meister, ge- 
schweige iiber diejenigen der neben und nach ihnen schaffenden 
GroBen zweiten Ranges ausfuhrlicher zu verbreiten; vielmehr 
handelt es sich fur uns lediglich darum, uns ein Bild zu machen, 
welcher Anteil an der Gesamtwirkung der Dramen der Musik zufiel. 
Da ist denn vor allem festzuhalten, daB das Drama keinerlei 
Mitwirkung von anderen Spielern von Musikinstrumenten kennt als 
diejenige eines einzigen Aulosblasers; natiirlich war dessen Instru- 
ment ein Aulospaar, auch hatte er zweifellos mehrere Instrumente 
verschiedener Stimmung zur Verfiigung. Die bereits friiher (S. 100) 
angezogene Stelle des Diomedes besagt ferner, daB Chore und Soli 
mit verschiedenen Arten von Auloi begleitet wurden. DaB in erster 
Linie der Aulos dazu diente, die Sanger in^ rechter Tonhohe zu 
halten, ist wohl wahrscheinlich; doch fielen dem Auleten wohl auch 
Solovortrage zu (Zwischenspiele, SiauXia). Die sogenannte Para- 
kataloge war melodramatischer Vortrag, namlich gesprochene Verse 
wahrend der Aulos ohne Gesang spielte. 

* Nicht zu vergessen ist, daB der Aulos tradition ell seit 
Urzeiten das spezifisch orgiastische Instrument ist; nur 
dadurch erklart es sich, daB die Kithara bezw. Lyra, die doch 
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senst weitaus die beliebtesten Instrumente zur Begleitung des Gesangs 
waren und selbst, wenn man Auloi anwendete, wenigstens rait diesen 
gingen, im Drama niemals zugelassen worden sind. Versuche, das 
Gegenteil zu erweisen, sind durchaus gescheitert. Auch fur den 
Dithyrambus auBerhalb des Dramas ist darum der Aulos als 
selbstverstandliches Begleitinstrument anzunehmen und erst im 
4. Jahrhundert, nachdem Philoxenos Monodien in den Dithyrambus 
und Timotheus Chore ■ in den Nomos eingefiigt hatte, wird wohl 
auch die Alleinherrschaft des Aulos zur Begleitung des Dithyrambus 
ihr Ende erreicht und eine Variability der Instrumentalbegleitung 
Platz gegriffen haben, welche den Unterschied von Nomos und 
Dithyrambus iiberhaupt aufhob und zu einer kantatenartigen oder 
oratorienartigen Mischgattung fuhrte. Selbst fur die Dithyramben 
des Arion, der ja so gem mit der Lyra in Verbindung gebracht wird, 
ist nicht diese sondern der Aulos als Begleitinstrument anzusehen. 

Einen wesentlichen Bestandteil aller drei Arten des Dramas 
bildeten die Tanzlieder; im Satyrspiel, das, wie gesagt, den Ur- 
sprung des Dramas am getreuesten auch im Sujet (dem Dionysus- 
mythos) festhielt und den Chor dauernd als Satyrn verkleidete 
mit einem Schurz aus Ziegenfell mit Phallos und mit Satyr- 
schwanz, dominierte nach Aristoteles (Poetik 4) der Chortanz, da 
er von der alteren Tragodie aussagt, daB in ihr an die Stelle der 
trochaischen Tetrameter allmahlich die iambischen Trimeter in 
den Einzelreden getreten sei: »to [xerpov ix TSTpajxeTpoo taji- 
{3eTov k^ivBTO' to jxev yap irptotov TETpa|ieTp(p l^ptovro 8ta to oa- 
xopixTjv xou 6p)(Y)OTix<DT£pav slvai T7)v Troi7]otv«. Die Bockssprunge 
der Satyrn bedingten jedenfalls die schnelle Bewegung des Sikinnis, 
des charakteristischen Satyrtanzes. Athenaus IV. 630 b ff. vergleicht 
den Sikinnis wegen der Schnelligkeit der Bewegungen der Pyrrhiche, 
dem Waffentanz; den lasziven Tanz der Komodie, den Kordax, 
vergleicht er den Hyporchemen, wegen der durchgefiihrten Aus- 
drucksbedeutung der Bewegungen, die aber wohl im Hyporchema 
nur ausnahmsweise die Form grotesken und karikierenden Scherzes 
gezeigt haben, welche fur den Kordax das Gewohnliche war. Die 
hochste Stufe aber nimmt der ernste Tanz der Tragodie ein, die 
Emmeleia (E|x|xeXeia), welche Athenaus den Gymnopadien vergleicht 
(iv exaTepcf 8s opaTat to ^apo xal osp.vo'v). 

Schwer zu scheiden sind der wirkliche Tanz und der Marsch; 
die Bewegungen des Chors waren wohl durchweg tanzartige 
sowohl beim Eingang in die Orchestra (Parodos) und dem 
Wiederabziehen (Aphodos) als auch bei den auf der Stelle ge- 
sungenen Standliedern (Stasima). DaB beim Ein- und Auszug 
die Bewegung nicht ein gleichmafiiges Schreiten war, beweist der 

10* 
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fur dieselben iibliche anapastische Rhythmus. DaB der Name 
Emmeleia speziell den gemaBigten Bewegungen und ausdrucksvollen 
Gebarden wahrend des Stasimon zukommt, vermutet Ohmichen in 
Mullers Handbuch V. 3. S. 294. Auch schlieBt er sich Christ u. a. 
an mit der Annahme, daB die Charaktere der Tanze der Tragodie, 
der Komodie und des Satyrspiels nicht wechsellos festliegende waren, 
sondern daB bei freudiger Stimmung auch der Tanz der Tragodie 
aus seiner ernsten Feierlichkeit heraustreten konnte und daB auch 
der Komodie ernstere Tone im Ghortanz nicht versagt waren. 
Uber Starke, Aufmarsch und Evolutionen des Chors hat uns Pollux 
eine Reihe detaillierter Angaben vermittelt. Danach bestand der 
tragische Chor aus 15 Choristen (Choreuten), die in 3 Gliedern 
bezw. 5 Rotten rangierten; der Chor der Komodie bestand aus 
24 Choristen in 4 Gliedern bezw. 6 Rotten. Die Angabe des. 
Pollux, daB der tragische Chor bis zu den Eumeniden des Aschylos 
aus 50 Choreuten bestanden habe, ist wohl irrig und dadurch ver- 
anlaBt, daB in den Eumeniden ein zweiter Chor (die Festpompa) 
neben dem der Erynnien auftritt. Vielmehr ist der aschyleische Chor 
noch kleiner als der seit Sophokles konstante von 15 Choreuten, 
namlich nur 12. Otfried Miiller (a. a. 0. II. 47) deutet das so, daB 
die vom Dithyrambus her normale Zahl von 50 Choreuten auch 
fur die dramatischen Auffuhrungen gait (bezw. auf 48 reduziert 
wurde), daB derselbe aber fur die vier Dramen der Tetralogie 
(tragische Trilogie und Satyrspiel) in vier Teile geteilt wurde. 
Demnach wiirden also auch auf den Satyrchor 12 bezw. 14 (ein- 
schlieBlich der beiden iiber 48 uberschiissigen) Choreuten entfallen. 
Der Chor der Komodie reprasentiert dagegen einen halben zyklischen 
Chor (24). 

Alle diese Details sagen uns freilich iiber die Beschaffenheit der 
Musik selbst nicht viel, und auch alles, was wir sonst iiber die 
Durchdringung des Dramas mit musikalischen Elementen erfahren, 
entbehrt leider der Anschaulichkeit, da bis auf das 1892 gefundene 
kummerliche Bruchstiick des ersten Stasimon aus des Euripides 
» Orestes « nichts von der Musik der Dramen erhalten ist. So 
lange unser Besitzstand an Denkmalern der antiken Musikiibung 
und besonders auch gerade der dramatischen Musik nicht durch 
neue Funde eine griindliche Wandlung erfahrt, konnen wir natur- 
lich iiber bloBe Vermutungen und Analogieschliisse nicht hinaus- 
kommen. Freilich werden wir unsere Erwartungen in bezug auf 
die Ergebnisse etwaiger weiteren Funde, die ja nichts weniger als 
unwahrscheinlich sind, nicht allzu hoch spannen durfen. Alles 
was wir bisher von Resten griechischer Musik besitzen, stimmt 
doch so auffallig zusammen, auch das Euripidesfragment nicht 
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ausgenommen, daB auch weitere Funde voraussichtlich in der 
Hauptsache das bisherige Bild nur verbreitern und verdeutlichen 
aber nicht inhaltlich verandern diirften. Das Euripidesfragment 
ist besoriders dadurch interessant und gegeniiber den anderen 
Monumenten Neues bietend, daB es ein Beispiel der antiken En- 
harraonik gibt, naturlich der jiingeren Art, mit Spaltung des Halb- 
tons in Vierteltone. C. v. Jan ist trotz der bestimmten Aussage 
des Plutarch De musica 20, daB die Ghromatik im Drama nicht 
Aufnahme gefunden habe, der r Ansicht, daB die Notierung nicht als 
enharmonische sondern als chromatische zu verstehen sei (obgleich 
das fur die chromatische Bedeutung charakteristische Durchstreichen 
gewisser Notenzeichen nicht darin vorkommt); er stutzt sich dabei 
auf eine andere Notiz des Plutarch (Quaest. conviv. III. 1. 4), daB 
Agathon, der bekannte jiingere Zeitgenosse des Euripides, doch 
die Chromatik in der Tragodie angewandt habe. Das ist freilich 
kein zwingender Beweis, daB auch Euripides sie noch angenommen 
haben miiBte. 

Der Grund, daB schwerlich Choreuten die Vierteltone hatten 
intonieren konnen, mit welchen Gevaert Jan iiberzeugt, scheint mir 
erst recht nicht stichhaltig, da die chromatische Auflosung der 
Notierung erst recht ein unerquickliches Resultat ergibt, das den 
Choreuten schwerlich besser ins Gedachtnis gegangen ware. Zur 
vollen Klarstellung, wie traurig es vorlaufig noch um unsere Kenntnis 
der dramatischen Musik der Griechen steht, teile ich das erhaltene 
Bruchstiick mit. Die in demselben vorkommenden Notenzeichen 
reprasentieren die lydische Transpositionsskala und zwar 
durchaus in Beschrankung auf die mehrfach hervorgehobene mittlere 
Oktave d — e, deren beide Grenztone nicht einmal vorkommen: 

e * dis || cis ha* gis fis e * dis 

vokal: [A]E Z I [M] ffpC 4> [VR~1] 

instrumental: Z ^ O 

(fis) 

Merkwiirdig ist hier zunachst die Mischung enharmonischer 
(nach Gevaert und v. Jan chromatischer) Elemente mit diatonischen. 
Denn nach der Theorie bedingt doch eigentlich'die Einfiihrung der 
enharmonischen pder chromatischen Pykna den Ausfall der dia- 
tonischen Lichanoi bezw. Paraneten. Das <l> ist also eigentlich 
ein nur der diatonischen lydischen Stimmung zukommender Ton, des- 
gleichen die beiden instrumentalen Noten Z (fis) und ~1 [h). Merk- 
wiirdigerweise haben die Deuter der Notierung diesen Umstand 
nicht geniigend beobachtet, obgleich gerade er mit der Enharmonik 
einigermaBen zu versohnen vermag. Derselbe wirft auch ein neues 
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Licht auf die bei Plutarch De musica cap. \ 9 erorterte Einfuhrung 

von Tonen in der xpouoi?, welche die (altere) Enharmonik in der 

Xs£i; auslieB. Es entfallt, wenn man diese Moglichkeit der Mischung 

von Enharmonik und Diatonik in Frage zieht, auch die Notwendig- 

keit, mit Gevaert und Jan das Instrumental-Zeichen Z zu ignorie- 

ren bezw. nur als einen Zeilen-Grenzvermerk zu deuten und "1 

fur einen Fehler statt F zu halten. Ich verzichte darauf, eine 

Erganzung der Liicken in der erhaltenen Notierung zu versuchen, 

da diese Liicken so groB sind, daB jeder derarlige Versuch durch- 

aus willkiirlich sein muB. Das Erhaltene lautet dann, wenn wir 

den enharmonischen Zwischenton zwischen a und gis je nach dem 

Zusammenhange als eine Art verscharften Leitton nach unten 

\ A 

( a ) oder nach oben (gis) und ebenso den zwischen dis und e aus- 

driicken, folgendermaBen : 



t 



p ro: — f ^&TH" ITT ^^ ^ 



£ 



xaxoXo<f6 - po-{j.at [instr.] [xa-x£ - po«. 



at(i.a aa; o a' dva^ax- 



lift 



£=3=t=S- 



v 



£=&? 



£ 



t: 



^e6ei [instr.] 6 pi - -fXi oX(3o« ou (xovijjlo; £|x - Ppo-xot« [instr.] 



::»=£ 



e 



mm 



r p 



-0—p- 



& - va 6e Xaicpo; <S; xt? a- xd-xou &o - a? [instr.] xi - ^a-$a? 



£==*=!? 



-**■ 



£E5=£ 



-# * 



£e£ 



SatjjLtuv xai - it. - Xu - oev [instr ] Ssiv&v tovodv [instr ] 



Sfc£=S^ 



» 



w - cu; ttov - xou Xdppoic 6 - Xe&ptot-aw £v xu - fxdotv. 

Trotz aller Luckenhaftigkeit 1st die Tonalitat CismoW, d. h. 
die zentrale Bedeutung von eis und gis in diesem Fragment deut- 
lich durchfiihlbar, so daB wir wohl vermuten konnen, daB auch 
unter den fehlenden Melodietonen cis' und gis sich in groBerer Zahl 
befunden haben werden (dorische Oktave gis — gis mit 4 jj). Die 
Verwandtschaft des Stils mit dem der pindarischen Ode ist trotz 
der Enharmonik unverkennbar und auBert sich vor. allem in der 
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uns fremdartig anmutenden groBen Sekunde unter dem SchluBtone 
(fis gis, bei Pindar a h) ; wir finden wie gesagt dieses Element auch 
in den anderen antiken Melodien wieder. 

Gesungen wurden in den griechischen Dramen nicht nur alle 
Chore sondern auch noch ein erheblicher Teil der eigentlichen 
Szenen (Auftritte, Epeisodia), der Einzelreden der Solisten. Fur 
die Stasima nimmt man geschlossenen Vortrag durch den Gesamt- 
chor an, fiir Parodos und Aphodos scheinen dagegen auch gelegent- 
lich mancherlei andere Arrangements getroffen worden zu sein, 
z. B. Einzug oder Abzug des Chors wahrend des Gesanges eines 
Schauspielers oder wahrend einer Wechselrede des Chorfuhrers und 
eines Schauspielers oder Verteilung des Gesangs an die einzelnen 
nacheinander auftretenden Teile des Chors usf., z. B. in den 
»7 gegen Theben* des Aschylos zunachst Gesang der ersten ein- 
zeln eintretenden Choreuten, dann in kleinen Gruppen, weiter in 
zwei Halbchoren und endlich im ganzen Chor. Schlusse auf die 
Struktur der Melodien werden durch den Nachweis von Vers- 
reihen gleichen Metrums moglich. DaB die Chorgesange der Tra- 
godie strophisch angelegt waren, bestatigt uns ausdrucklich das 
4 5. ^aristotelische Problem Sect. XIX. Allerdings steht da' auch 
zu lesen, daB die Gesange der Schauspieler nicht strophisch waren: 
»xa jjlsv diro x% oxY)v9j<; oux dviiorpocpa, xd 8s xou j^opou dvti- 
orpocpa«, eine Bemerkung, welche doch sehr zur Vorsicht mahnt 
fiir Schlusse auf die Melodiebildung aus erkennbaren Partien gleichen 
Metrums in den Partien der Solisten. Das allgemein maBgebende 
Prinzip fiir die Unterscheidung gesungener und gesprochener Teile 
ist der Unterschied lyrischer Metra und der ausschlieBlich als Sprech- 
metra geltenden iambischen Trimeter und trochaischen Tetrameter. 
Doch steht fest, daB die Teilnahme der Schauspieler am Gesange 
erst allmahlich groBere Dimensionen angenommen hat, zuletzt frei- 
lich in einem MaBe, das den Chor in die zweite Linie drangte. . 

Chor und Solisten fanden nicht wie auf dem heutigen Theater 
beide Aufstellung auf der Buhne, vielmehr war fiir den Chor ein 
besonderer etwas tiefer gelegter oder vielmehr nicht wie die Biihne 
erhohter Parterreraum, die Orchestra, das eigentliche Zentrum 
des Theaters, bestimmt. Diese ortliche Trennung des Chors und 
der Solisten entspricht durchaus der Entstehung des Dramas aus 
dem Dithyrambus. Dieselbe schlieBt eigentlich die Beteiligung des 
Chors an der Aktion aus und markiert zwei verschiedene Gebiete, 
das der szenischen Handlung mit gesprochenem Dialog und 
das der in dieselbe eingekeilten Musik, die zunachst durchaus 
Chorgesang ist. Aber die Konsequenz dieser Scheidung wird durch- 
brochen einerseits durch Mitheranziehung von Einzelchoreuten, 
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besonders des Chorfuhrers (Koryphaios) , aber auch seiner Neben- 
manner der Prostaten und Tritostaten zur Teilnahme am Dialog 
der auf der Buhne agierenden Schauspieler, und andererseits durch 
Ubergreifen des lyrischen Elements von der Orchestra auf die 
Skene; dieses zeigt sich zuerst in der Gestalt der y.o\i\io( und 
OpTjvot, Klagegesange von iiberwiegend spondeischen Anapasten 
(sogenannten Klageanapasten), an denen der Ghor (gewohnlich auf- 
gelost in kleine Gruppen) und die Solisten sich beteiligen. Nur 
eine lose Verbindung des Vortrags der Schauspieler mit der Musik 
ist die Parakataloge, das Sprechen der iambischen Verse wahrend 
der Aulos spielt, welche Plutarch De musica 28 ausdriicklich fur 
die Tragodie bestatigt (eW out<d ^prjoao&m too? rpaYwoo? TroiYjtai;). 
SchlieBlich entwickelte sich aber auoh der Gebrauch von musika- 
lischen Vortragen der Schauspieler ohne Mitwirkung des Ghors 
([iiAvj aito ox7jv^i;), namlich von Sologesangen (jxov<|>8iai) und Duetten 
(dfioipaTa), die bei Aschylos und Sophokles noch selten sind, bei 
Euripides dagegen so stark vermehrt werden, daB bereits geradezu 
der Ghor dagegen zuriicktritt. 

Leider sind wir ganz auBerstande, zu konstatieren, inwie- 
weit die so scharf geschnittenen dichterischen Typen der drei 
groBen Tragiker Aschylos, Sophokles und Euripides sich auch 
in ihrer Musik ausgepragt haben. Vielleicht wiirden Funde 
ganzer Tragodienmusiken uns eine groBe Enttauschung bereiten; 
es ist sehr wahrscheinlich, daB wir von unserer heutigen Musik 
aus gar nicht imstande sein wiirden, an der in ihren Mitteln so 
beschrankten Musik der Alten die starken Differenzierungen heraus- 
zufinden, welche das Altertum ihnen zuschrieb. Zweifellos wiirde, 
auch wenn uns die Musik der Tragodien erhalten ware, bei weitem 
der Lowenanteil des Interesses nach wie vor der Dichtung zufallen, 
und es ist ganzlich ausgeschlossen, etwa fur eine aschyleische 
Trilogie eine Disposition iiber die musikalischen Mittel anzunehmen, 
welche zu den Proportionen dieser Riesenaufgabe irgendwie in 
strenger Beziehung gestanden hatte. In dieser Hinsicht sind daher 
Vergleiche der Nibelungen-Tetralogie R. Wagners mit den aschylei- 
schen Tetralogien ganz und gar Phantastereien. tfbrigens hat der 
Schopfer der Tetralogie, Aschylos, bereits selbst den Anfang damit 
gemacht, die Einheitsbedeutung der Tetralogie zu lockern und seine 
Nachfolger haben dieselbe ganz aufgehoben. (Ed. Meyer, Gesch. des 
Altertums IV. S. 185) »Fiir die altere Tragodie und auch noch fur 
Aschylos lag die Einheit im Stoff wie beim Epos. Mochten sie 
ihren Gegenstand der heiligen Sage oder der jiingsten Vergangen- 
heit entnehmen, immer war die Aufgabe, ein Stuck Geschichte 
vorzufiihren, der realen Welt entriickt durch die ethisch-religiose 
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Stimmung, die der Dichter iiber das Ganze goB ; die Art des gott- 
lichen Weltregiments in einem groBen, oft Generationen, ja im 
Prometheus viele Myriaden von Jahren umfassenden Zeitraum, die 
Verkettung von Schuld und Siihne, das Fortwirken der mensch- 
lichen Verschuldung und des vererbten Fluchs des Damons, der 
ein Haus ergriffen hatte, von Geschlecht zu Geschlecht, sollte dem 
Sinne des Zuschauers lebendig werden. Darauf beruht die trilo- 
gische Komposition; erst innerhalb derselben gelangt das einzelne 
Drama zu lebendiger Wirkung und vollem Verstandnis. Aber all- 
mahlich beginnt schon bei Aschylos die einzelne Tragodie sich aus 
diesem Zusammenhange loszulosen und eigenes Leben zu gewinnen; 
die Dramen der Prometheustrilogie und der Orestie, so vielfach 
sie verklammert sind, konnten zur Not bereits fur sich bestehen. 
Sophokles hat diese Verbindung grundsatzlich vermieden ; Euripides, 
von wenigen Ausnahmen abgesehen und soweit wir sehen konnen, 
alle spateren, sind ihm darin gefolgt. (S. 186) Fur Aschylos ist 
der Stoff, die Sage, die Hauptsache; seine Nachfolger suchen in 
ihr, wie schon Aschylos in der Orestie, die ewigen Probleme 
des menschlichen Lebens. So wird sie ihnen immer mehr 
zum Rohstoff, zum Substrat fur die Gedanken, die sie hinein- 
legen. . . . Sophokles glaubt an die Sage und sucht ihren Inhalt 
menschlich begreiflich zu machen, Euripides negiert und bekampft 
sie, indem er sie darstellt. Aber gemeinsam ist beiden ihre Ver- 
setzung in das rein Menschliche. Die ubernatiirlichen Ziige der 
Sage, die Wunder, das personliche Eingreifen der Gotter, die man 
beibehalten hat, weil sie vom Stoff gegeben sind, werden zur 
auBeren Form, unter der sich die Einwirkung der nicht vom 
"Willen des Individuums abhangigen Machte auf das Leben verbirgt, 
die jeder Mensch jederzeit erfahrt, sei es, daB der Dichter an die 
unmittelbare Wirksamkeit der Gotter glaubt wie Sophokles, sei es, 
daB sie nur die Hulle ist fiir eine ganz andersartige Weltanschauung 
wie bei Euripides. Daher hat sich denn auch Sophokles von der 
Gottergeschichte, die einen Hauptinhalt der aschyleischen Tragodie 
bildet, vollig fern gehalten; und wo Euripides einmal zugreift wie 
im Phaeton, im Herakles und in den Bakchen, hat er sie aus gott- 
lichen in menschliche Erlebnisse umgesetzt. (S. 188) Sophokles ist 
Idealist und gibt sich, trotz aller Betonung der Not und des Elends 
des Lebens, im Grunde doch mit Freuden dem Dasein hin . . . seine 
Menschen, so realistisch er sie charakterisiert, sind Idealfiguren ; er 
will den Zuschauer erheben, indem er ihn erschiittert. Euripides da- 
gegen ist Realist und Pessimist, er will auf der Biihne die Menschen 
und das Leben kopieren, wie sie sind, mit alien Verirrungen und 
Gebrechen, mit der unverhiillten Brutalitat des wirklichen Lebens.* 
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Wie es scheint und wie ja kaum anders angenommen werden 
kann, entsprach die Entwicklung der Musik im Drama derjenigen 
der gleichzeitigen Musik iiberhaupt, welche mehr und mehr von 
den iiberkommenen geschlossenen Formen sich entfernte und zum 
sogenannten ixXeXu|i£Vov fA£Xo? wurde, ein Ausdruck, der es nur 
allzunahe legt, an die moderne »unendliche Melodie* zu denken. 
Ich warne aber wiederum davor, die Parallele allzu vertrauensvoll 
zu ziehen. Es liegt vie! mehr Grand vor, anstatt an Wagners 
Umgestaltung der Melodik zu freiem deklamatorischen Wesen viel- 
mehr gerade an die gegenteilige Bildung zu denken, an das Kolo- 
raturwesen der italienischen Oper des 1 7. — 1 8. Jahrhunderts, gegen 
welches sich Glucks und Wagners Reformbestrebungen wandten. 
Die sicheren Anhaltspunkte dafiir, daB es sich bei der »Entartung« 
der griechischen Musik in den ersten Dezennien nacb dem Tode 
des-Perikles (429) um .Uberhandnehmen virtuosen Wesens 
besonders auf dem Gebiete des Gesangs handelt, geben uns die 
Aussagen Plutarchs in der Schrift De musica, welche bestens zu 
allem stimmen, was uns sonst iiber diese Epoche berichtet wird. 

Wir sind also auBerstande iiber die musikalischen Indivi- 
dualitaten der drei groBen Tragiker Aschylos, Sophokles und 
Euripides bestimmtere Angaben aufzubringen, und daher lediglich 
darauf angewiesen, von ihrer dichterischen Eigenart und gesamten 
Weltanschauung zu schlieBen, daB ihre Musik vielleicht ahnliche 
Unterschiede gezeigt hat, daB also Aschylos wahrscheinlich auch 
in seiner Musik einen Zug ins Erhabene offenbarte und mehr durch 
herbe GroBe als Anmut und Grazie wirkte, daB dagegen die 
Musik des Euripides mehr sentimental und romantisch, mehr sub- 
jektiv ausstromend ohne Zugelung durch strenge Selbstkritik zu 
denken ist, wahrend Sophokles als der die Gegensatze von Inhalt 
und Form, von Wille und Vorstellung am vollkommensten aus- 
gleichende klassischeste Klassiker, als der Mozart des Altertums 
erscheint. Von der Musik der Komodien des Aristophanes haben 
wir nun vollends gar keinen Begriff; wohl konnen wir vermuten, 
daB der Stil seiner Spottchore und Spottkantika durch die Iambiker 
seit Archilochos vorgebildet worden ist; doch ist es mangels auch 
nur des geringsten Uberbleibsels der Musik einer humoristischen 
satirischen Komposition miiBig, Konjekturen iiber deren Beschaffen- 
heit zu machen. Uber die Musik der minder bedeutenden Zeit- 
genossen und nachsten Nachfolger der groBen Tragiker wie des 
Aschylos SohnesEuphori on und des Aschylos NeffenPhilokles und 
dessen Sonne Morsimos und Melanthios, iiber des Sophokles 
Sohn Jophon und des Sophokles Enkel Sophokles jun., des Neffen 
des Euripides, Euripides jun., desgleichen iiber die der neben den 
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Tragiker-Dynastien hergehenden sonstigen Tragiker wie Ion von 
Chios, Agathon, Xenokles, Achaios, Neophron usw., wie auch 
iiber die der Komodiendichter Magnes (vor Aristophanes), Kratinas, 
Krates, Pherekrates, Eupolis usw. wissen wir erst recht nichts. 
Denn daB Ion, wie wir sahen, zuerst von einer elfsaitigen Lyra 
spricht, besagt iiber die Musik seiner Dramen gar nichts, da in der- 
selben die Kithara nichts zu tun hatte. Von Agathon wird be- 
richtet, daB seine Aulosparte stark mit Verzierungen (Trillern) 
ausgeschmiickt waren, auch daB er als erster die Chromatik in 
die Tragodienmusik gebracht habe (Suidas und Hesychios unter 'Aya- 
Owvo? auXTjot?, Plato Symposion III. 1 , Aristoteles Poet. 1 8, Plutarch 
Quaest. conviv. III. 1.1). 

(Christ S. 211) »Mit dem Tode des Euripides und Sophokles 
verodeten die tragischen Buhnen. Es lebten zwar noch im 4. Jahr- 
hundert Dichter genug, welche fur die Biihne schrieben und die 
Aristoteles der Beachtung wert hielt; aber die Trift der tragischen 
Muse war abgepfiiickt und da das Hiniiberziehen auf historische 
und rein fingierte Stoffe keinen Anklang fand, so bewegten sich 
die Tragodiendichter wesentlich im Gebiete der alten Fabeln und 
hatten ihre liebe Not, den vergriffenen Stoffen durch Anderung in 
Kleinigkeiten, wie des Orts oder der Erkennungsweise, irgend eine 
neue Seite abzugewinnen.« Deshalb wurde es nun »iiblich, auch 
an den groBen Dionysien neben neuen Tragodien auch alte zuzu- 
lassen« . . . auch begann das Publikum, Aufmerksamkeit und Bei- 
fall fast in huherem Grade der Schauspielerkunst (einschlieBlich der 
Musik) als den Dichtern und den Texten zuzuwenden (Aristoteles 
Rhet. III. 1 : >{aeI£ov Suvavrat vuv tuiv ttoi7]tu)v ot &TroxpiTat«). Seit 
dem Ende des peloponnesischen Krieges (404) und dem Untergange 
von Athens politischer Machtstellung horte auch Athen auf, die 
Zentralstatte der dramatischen Dichtungen und Auffiihrungen zu 
sein. Eine ihrer altesten Pflegestatten war Syrakus, wo besonders 
die Komodie und' mehrere (parodistische) volkstiimliche Abarten 
derselben (der Mimos [Posse], die Hilarodie [ernste Stiicke mit 
gliicklichem Ausgang] und die Magodie [Zauberstticke]) friih sich 
entwickelten. Athenaus XIV. 62 charakterisiert dieselben: >OT / ai 
8s 6 'ApiaToSjsvo? (FHG. II. 285) rjjv p.sv tXap«)8iav aefivrjv ouaav 
irapa ttjv rpayajStav elvat, rrjv 8e p.aY«>8iav irapa r/jv xo[Aa>3iav. 
iroXXaxis 8s ot (xaY(p8ol xat xu)p.txa<; uTioOeaei? Xa^vTe? uTr£xpti>7]- 
oav xata. rqv JStav d.yuyyy]V xal Sia&saiv. eaj^ev 8e Touvojxa tj jxa- 
Y(p8ta dtiro tou otovst (Aa-fixa irpocp£pea&at xat cpapp.axu)v ijxcpavtCetv 
8uvap.sii;.« Begriinder der Hilarotragodie war Rhinton aus Tarent 
(Christ S. 411). Die ganze Kategorie dieser italischen Scherzdich- 
tungen heiBt auch Phlyakographia (cpXuaE = Posse, PossenreiBer). 
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Die Hilaroden hieBen auch Simoden, die Magoden, wenn sie 
Weiber darstellten, Lysioden (Athenaus das. 620). Eine tiefer 
stehende Spezies waren die Kinaidologen (ZotenreiBer) oder Ioniko- 
logen. Mit Recht weist Gevaert darauf hin, daB die Wiege dieser 
Buffo-Kunstrichtungen ungefahr dieselbe Gegend ist, in der im 
18. Jahrhundert die Opera buffa entstand (Suditalien). 

AuBer in Syrakus entwickelten sich Theater und Auffuhrungen 
von Tragodien in Korinth, Argos, Phera und Megalopolis. Beson- 
ders aber seit dem Untergange der Selbstandigkeit Griechenlands 
in der Schlacht bei Charonea (338 n. Chr.) und der Errichtung 
des Weltreichs Alexanders des GroBen entstanden Theater in alien 
groBeren Stadten griechischer Zunge. Freilich wurden dieselben 
immer mehr zu spekulativen Unternehmungen, die auf die Schau- 
lust der Menge berechnet waren, und die hohe ethische Bedeutung 
der Btihne ging ganzlich verloren. Es bildeten sich Genossen- 
schaften der »dionysischen Kunstler«, die staatlich anerkannt und 
mit Privilegien ausgestattet wurden. Dieselben schlossen sich zu 
groBen Verbanden zusammen, in deren Hande die Mehrzahl aller 
szenischen Veranstaltungen allerorten kam. Nicht nur Schauspieler 
und Sanger, sondern auch Dichter und ausiibende Musiker aller 
Art traten diesen Vereinen bei. Wir haben eine ganze Reihe von 
Spezialarbeiten iiber diese Vereine dionysischer Kiinstler, von denen 
nur die von 0. Liiders (1873) genannt sei. 

§ 16. Sie Gesangs- und Instrumental- Virtuositat. 

Das Aufbliihen des Dithyrambus, bei welchem der Aulos das 
selbstverstandliche Begleitinstrument war, drangte zeitweilig die 
Kithara stark in der allgemeinen Wertschatzung zuriick. Die Notiz 
des Aristoteles Polit. VIII. 6, daB nach den Perserkriegen zeitweilig 
der Aulos in allgemeine Aufnahme gekommen sei, konnen wir jetzt 
sehr wohl ihrer wahren Bedeutung nach verstehen, namlich dahin, 
daB die Kitharodie, die in der Epoche der Nomenpoesie in Ehren 
neben der Aulodie und Auletik bestand und in der Bliitezeit der lyri- 
schen Poesie sogar ganz entschieden die Aulodie und Auletik stark 
zuruckgedrangt hatte, wahrend des Aufbluhens des Dithyrambus 
und der aus ihm hervorgehenden dramatischen Poesie ganz ent- 
schieden fur ein halbes Jahrhundert oder mehr in die zweite Stelle 
genickt wurde. Pindar, der ja ein hohes Alter erreichte und 
448 etwa 74jahrig starb, hat diesen Umschwung personlich er- 
lebt und wenn man in seinem wahrscheinlich letzten Gedichte, der 
8. pythischen Ode (die 450 .gedichtet ist) eine schwermiitige Stim- 
mung zu finden gemeint hat, so mag an dieser Stimmung wohl 
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die Veranderung der Geschmacksrichtung seiner Zeitgenossen Anteil 
haben. Soil er doch wahrend einer Theatervorstellung in Argos 
verschieden sein. Doch ist ja nicht zu vergessen, daB zunachst 
wenigstens der Dithyrambus und die dramatischen Auffiihrungen 
nicht allgemeine Verbreitung fanden, daB besonders die Tragodie 
lange fast auf Athen beschrankt blieb und auch da nur an be- 
stimmten Dionysosfesten (groBen und kleinen Dionysien und Lenaen) 
zur Geltung kam; freilich -hatte bei den Panathenaen auch bereits 
seit 508 der dithyrambische Agon Aufnahme gefunden. Aber die 
groBen nationalen Festspiele bewahrten ihren Charakter, und kithar- 
odische und kitharistische Agone fanden nach wie vor statt, auch 
hatte die Rolle der Kithara oder Lyra als Begleitinstrument der 
verschiedensten Arten von Chor- und Sologesangen im Tempeldienst, 
bei Festaufziigen und Siegesfeiern sicher keine Veranderung er- 
fahren; aber das immer mehr wachsende Ansehen des Dithyram- 
bus zog selbstverstandlich die Dichterkomponisten auf dieses Gebiet 
himiber. so daB offenbar die Produktivitat auf dem Gebiete der 
Kitharodie und Kitharistik stark nachlieB. Athenaus IV erzahlt im 
84. Kap. (§ 184), wie im 5. — 4. Jahrhundert in Theben, Athen, in 
Heraklea am Pontos und anderweit der Unterricht im Aulosspiel 
einen Hauptbestandteil der musischen Jugenderziehung bildete; 
auBer Pronomos, dem Lehrer des Alcibiades, nennt er Olympiodoros 
und Orthagoras als Lehrer des Epaminondas und weist auch darauf 
hin, daB die Pythagoreer eifrige Pfleger des Auslosspiels waren 
und daB Euphranor und Archytas auch Werke iiber den Aulos 
verfaBt haben. Wie sehr das Ansehen der Auleten stieg, geht 
daraus hervor, daB auf den die Sieger der lyrischen Agone ehren- 
den Inschriften (Didaskalien) im 4. Jahrhundert auch die Auleten 
namentlich verzeichnet wurden, anfanglich nach, spater sogar an 
erster Stelle vor dem Dichterkomponisten (Didaskalos; s. Miiller, 
Handbuch V. 3. S. 1 98). Als Sieger der lyrischen Agone in Athen sind 
u. a. folgende thebanischen Auleten verzeichnet:. Oiniades, Theon, 
Elpenor, Chares. Andere beriihmte thebanische Auleten des 4. Jahr- 
hunderts sind Antigenides, Chrysogonos, auch ein Timotheos (Vetter 
des Elpenor). DaB Lasos von Hermione, zu Ende des 6. Jahr- 
hunderts einer der eifrigsten Forderer des Dithyrambus, zugleich 
als Neuerer auf dem Gebiete der technischen Behandlung des Aulos 
gepriesen wird, erwahnte ich bereits. Es bedurfte besonderer An- 
strengungen der Vertreter der Kitharodik und Kitharistik, das 
alte Lieblingsinstrument der Griechen, dessen ethische und asthe- 
tische Vorziiglichkeit von dem Gebildeten niemals angezweifelt 
wurde, auch beim groBen Publikum wieder zu Ehren zu bringen. 
Das einzige Mittel zur Erreichung dieses Zwecks war freilich eins, 
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das nach dem Urteile der an den alten Idealen festhaltenden Philo- 
sophen und Asthetiker zu einem Verfall der alten Kunst fiihren 
muBte. 

Das 12. Kapitel von Plutarchs De musica spiegelt das Ur- 
teil dieser strengen Kritiker, dieser den alten Idealen anhangenden 
Geschichtsschreiber der griechischen Musik (Glaukos, Heraklides 
Pontikus) wieder, wenn er sagt, daB weder die Neuerungen Ter- 
panders noch die des Polymnestos, Thaletas und Sakadas noch 
auch die des Alkman und Stesichoros die Grenzlinien des Schonen 
iiberschritten hatten (oux ixpaivovte? \ih too xaXoo tuttou). Krexos 
aber und Timotheos und die ubrigen Dichterkomponisten dieser 
Zeit seien riicksichtsloser (cpopuxcuTEpoi.) gewesen, mit Absichtlich- 
keit auf Neuerungen ausgegangen (cpiXo'xaivo!,) und hatten sich auf 
das geworfen, was der Menge gefalle (cpiXav&p(mrov), und ihre 
Virtuositat hervortreten lassen (to OejjLaTixov vuv 6vo(j.aC^fJ.evov, 
eigentlich >um die Wette«); so sei es gekommen, dafi die Be- 
schrankung der Musik auf wenige Stufen [bh^oyophia] und ihre 
Einfachheit (auXdrrjc) und ihr Ernst (osixvdtr^) ganz und gar ver- 
alteten (TravrsXuis dp^aixrjv etvai).« 

Im 2 1. Kapitel, wo Plutarch ebenfalls auf die durch Timotheus 
reprasentierte neue Richtung zu sprechen kommt und wo auch ein 
anderer Hauptvertreter derselben, Polyeidos, namhaft gemacht ist, 
spricht er ziemlich verachtlich von Flickschusterei (xaTTufAocTa) und 
von zerbrockelten Melodien (xexXaofxeva |i.eXy], was wortlich den 
mittelalterlichen cantus fracti entspricht, dem Zerbrechen der groBen 
Linien der Melodiefiihrung durch allerlei Schnorkelwerk [Variierung]). 
Zugleich raacht er darauf aufmerksam, dafi eine sorgfaltigere Unter- 
suchung ergebe, daB Buntgestaltigkeit (iroixtXia) auch der alteren 
Musik nicht fremd gewesen sei, daB dieselbe aber fruher mehr auf 
rhythmischem Gebiete sich entwickelt und besonders in der In- 
strumentalbegleitung reichere Forraen der Auszierung angenommen 
haben (xa uepi tac xpoofAanxa? SiaXextou; tots irotxiXanspa f^v); 
die Alten hatten mehr Geschmack an komplizierter Rhythmik ge- 
funden, die Neueren hatten sich mehr der Ausschmiickung der 
Melodie zugewandt (oi |xev yap vuv' cptXojxsXet^ [MS. cpiXojjia&eT?, 
Westphal cpiXoxovoi], oi 5s tote (piXoppoOfjun). \ An anderer Stelle, 
namlich Kap. 1 5 spricht zwar Plutarch nicht speziell von der Zeit 
des Timotheus sondern nur allgemein von Gegensatzen der alteren 
und neueren Musik; da indessen der Stil dieser Zeit der Entartung 
zum Virtuosentum derjenige der Folgezeit bis zum Untergange der 
antiken Kultur geblieben ist, wenigstens keinerlei Anzeichen fur eine 
andersartige Wandlung vorliegen, so diirfen wir unbedenklich die 
vollig entsprechenden Aufierungen ebenfalls hiefur heranziehen. 
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Plutarch sagt da namlich, daB die Alten bei der Musik wie bei 
bei alien anderen Ktinsten (ETtiTir;8s6fAaai) auf wiirdevolle Haltung 
(d£ia) gesehen hatten; die jetzige Zeit (ot 8e vov) ergehe sich zwar 
in Lobeserhebungen ihrer Wurde (to. oejxva auTTj? irapat-njoafievoi), 
bringe aber statt jener mannlich maBvollen und erhabenen (avSp<o- 
Boo; xal dsaTCeotac) und den Gottern genehmen (&eoTs cptXr^) eine 
trostlose, zerbrochene (xaieaYoTav) und tandelnde Musik (xwti'Xtjv) 
auf das Theater. « Pollux (IV. 65 — 66) erklart zwei den Gebrauch 
uberfliissigen Schnorkelwerks der Melodie geiBelnde Ausdriicke (to 
fiivToi otcpviaCsiv xal ^idCsiv, to Trepiepyoi? fiiXsai ^pTjaftat.) als 
bezugnehmend auf Demokritos von Chios und Philoxenides von 
Siphnos, der auch Hypertonides genannt wurde, ein Wort, das 
wohl auf den iibermaBigen Gebrauch hoher Tone hinweist. Mit 
diesen beiden zusammen nennt er den Phrynis, Sohn des Kamon, 
dessen kunstlich gewundenen Melodien ([xeXt; noXoxajj.71^) von den 
Komodiendichtern mit verrenkten GliedmaBen verglichen wurden. 
Sicher ist wohl SoaxtoXoxajATiTo; statt SooxoXo'xafi.TrTo; zu lesen, da 
der Komiker Pherekrates in seinem »Cheiron« die Musik redend 
einfiihrt, welche sich iiber die MiBhandlungen seitens der Reformer 
dieser Zeit beklagt und dabei von Phrynis aussagt, daB er sie wie 
einen Kreisel gedreht, gebogen (xajxTrituv) und gewunden (oTpscpcuv) 
und ganz verdorben habe (Plutarch De musica 30). 

Phrynis von Mitylene ist wohl von dieser ganzen Gruppe der 
epochemachenden Neuerer der alteste; er war der Lehrer des 
Timotheos, seinerseits Schuler des Aristokleides von Antissa, eines 
der letzten Auslaufer der lesbischen Kitharodenschule Terpanders. 
Nach den Scholien zu Aristophanes Wolken 971 siegte Phrynis 
zuerst bei dem musischen Agon in dem von Perikles erbauten Odeion 
(c. 440) unter dem Archontat eines Kallias; da kein Kallias fur 
diesen Zeitpunkt nachweisbar ist, so vermutet Otfried Miiller (Gesch. 
d. gr. Litt. II. 264), daB statt Kallias Kallimachos zu lesen ist. 
Eduard Meyer Gesch. des Alterthums IV. 181 nimmt als das Jahr 
dieses Siegs des Phrynis vielmehr 456 an und erhalt den Namen Kallias 
aufrecht. Die Blute des Phrynis fallt in die Zeit des peloponnesi- 
schen Krieges. Anstoteles hat von Phrynis' historischer Bedeutung 
eine hohe Meinung (Metaphys. 993 b. 15): »si |iiv yap Ti[i.o'8eos u.tj 
eyevsTO, TroXX^v av [xsXoTtott'av oux sixo^ev ei 81 [xtj Opuvi? TijxdOeo; 
oux av £yev£to« (>ohne Timotheus hatten wir viele schone Melodien 
nicht, aber ohne Phrynis ware Timotheus nicht erstanden«). Auch 
Plutarch De musica 6 rechnet von Phrynis ab eine neue Epoche: >t; 
xaTa Tepiravopov xi9ap(p8i'a xal f^i/P 1 T °u OpuviSo? TjXixi'a; iravTeXui? 
aTrXrj tic, ouoa 8is'fsXei« (>die Kitharodie zur Zeit des Terpander und 
bis zum Auftreten des Phrynis 'war durchaus einfach gehalten*). 
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Die auBerordentliche Bedeutung der Musik und des Dithyram- 
bus fiir das geistige Leben und die gesamte Entwicklung der grie- 
chischen Kultur bezeugt nicht nur die ununterbrochene heftige 
Polemik der Komodie und der Philosophen sondern ebenso z. B. 
die parische Ghronik, die ihr fast ein lebhafteres Interesse widmet 
als der Tragodie (Ed. Meyer Gesch. d. griech. Alterthums IV. S. 181). 

Der zweite in der Reihe der Novatoren war Melanippides von 
Melos, der zuletzt am Hofe des Peredikkas von Mazedonien (454 
bis 414) lebte und 412 starb (Christ S. 139). Er war der Enkel 
des alteren Melanippides, der zur Zeit Pindars bliihte und nach 
Plutarch De musica 30 Dithyrambendichter war. Seit dem alteren 
Melanippides datiert nach Plutarch die ganzlich veranderte Stellung 
der Auleten, die vorher vom Dichter, jetzt aber vom Agonotheten 
direkt engagiert wurden und als Konkurrenten urn Siegespreise 
neben die Dichter traten. Der jungere Melanippides ist nach Plutarch 
»Melopoios«, d. h. mehr Musiker als Dichter und gehort zu denen, 
welche die Zahl der Saiten der Kithara vermehrt haben sollen. 
Pherekrates schreibt ihm, wie bereits friiher erwahnt, ebenso wie 
dem Timotheos 1 2 Saiten zu, was wir als problematisch hinnehmen 
muBten. Da Pherekrates dem Phrynis 12 Skalen (ScuSexa dpjxovia?) 
auf fiinf Saiten (ev tcsvts ^opSaT?) zuschreibt, so diirfen wir seinem 
Bericht nicht zu buchstablich trauen. (Westphal laBt merkwiirdiger 
Weise die Stelle unemendiert, ubersetzt aber einfach »12"Saiten«). 
Vielleicht enthalt aber die Zeile des Pherekrates ^aXapcotspav 
t Itcoi7jo£ yopbaXc, 8u>Ssxa« einen Hinweis, daB Melanippides tiefere 
Saiten auf seiner Kithara angebracht hat (^odapd? ist Terminus fiir 
Skalen tieferer Tonlage). Dann muBten wir konstatieren, daB dieses 
Beginnen anscheinend keine Nachfolge gefunden hat. 

Der ebenfalls von Pherekrates verspottete Kinesias wird auch 
von Aristophanes in den »Vogeln« (1372) und »Wolken« wegen 
seiner schwiilstigen aber inhaltlosen Sprache getadelt. Auch Plato 
(Gorgias p. 501 e) spricht ihm ernste kiinstlerische Absichten ab und 
stellt ihn als einen Ktinstler dar, der nur um die Gunst der Menge 
buhlt. Pherekrates schreibt seiner Musik aus der Tonart fallende 
Umbiegungen zu (efcapu-oviou? xajjjta^), so daB bei ihm »rechts und 
links vertauscht scheinen« ('AptoTep' autou cpaivetat ra SsSta). 

Zu auBerordentlichem Ansehen gelangte Philoxenos von 
Kythera (440 — 380), der als Kriegsgefangener nach Athen kam 
und dort zunachst Sklave, dann Schiiler des Melanippides wurde. 
Spater lebte er am Hofe des Dionysios I. zu Syrakus, wechselnd 
sich seiner Gunst erfreuend und fiir zu freimutiges Wesen durch 
Zwangsarbeit in den Steinbriichen bestraft. Von -semen Dithyram- 
ben war besonders der KuxXw^ beriihmt, der die Sage von Acis 
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und Galathea behandelte. Athenaus (XIV. 643) hat uns ein langeres 
Bruchstiick eines Aeutvov uberschriebenen Dithyrambus von Philo- 
xenos aufbewahrt, das geeignet ist, von der Beschaffenheit der 
spateren Dithyramben einen Begriff zu geben; dasselbe leistet an 
Schwulst und Haufung sinnloser Wortbildungen das menschen- 
mogliche und geht damit weit iiber die gelegentlichen derartigen 
Scherze der Komodie (das sogenannte ©XaxTodpat) hinaus. So 
lautet z. B. eine Zeile (in einem Wort): 

TcupPpo|xoXeux£p£piv8oaxavbou|xixTptToaoou. 

Dieser philoxenische Text scheint allerdings schlagend zu be- 
weisen, daB der Text nur noch ganzlich bedeutungslose Unterlage 
fur die Entfaltung der melodischen und rhythmischen Mittel der 
Musik geworden war. Der Komiker Antiphanes (c. 390) preist 
aber den Philoxenos als einen »Gott unter den Menschen* und als 
den Meister der wahren Musik (Athenaus a. a. 0.): 

.... 0e6<; iv dv&pu)Trototv tjv 

IxsTvOC, £l8tt>? T7)V aXTj&U)? U-OOOIX^V, 

hebt auch als besonderen Vorzug seine Wortneubildungen hervor: 

.... Tcpcoxiora jxsv -yap 6vd|xaatv 
ioioioi xal xatvoTai ^prjTou Travta^ou. 

Sollte das nicht purer Spott sein? Otfried Muller nimmt das 
Lob als vollig ernst gemeint (II. 263). 

Nach Plutarch De musica 30 verzeichnet Aristophanes (wo?), 
daJB Philoxenos zuerst Monodien in den Dithyrambus ein- 
gefuhrt habe (»fru ei? too; xoxXioo; j(opou? jxsXtj eia7)VEYxaTo«). 
Es ist nicht unwahrscheinlich, daB damit auch die Kithara- oder 
Lyrabegleitung fur die monodischen Einlagen in den Dithyrambus 
Eingang fand. Die Dithyramben des Philoxenos wurden wie die des 
Timotheus noch zur Zeit des Polybius (IV.20) also im 2.Jahrh.v. Chr. 
alljahrlich von den Arkadern im Theater aufgefiihrt (vgl. S. 69). 

Am hellsten von alien strahlte aber der Ruhm des Timotheus 
von Milet (geb. 417, gest. 357). Wie Philoxenos den Dithyram- 
bus durch Aufnahme von Monodien dem Nomos annaherte, so tat 
Timotheus, wohl sogar vor Philoxenos, den umgekehrten ent- 
scheidenden Schritt, daB er den Chorgesang in den kithar- 
odischen Nomos aufnahm. Clemens Alexandrinus berichtet (Stro- 
mata I. 308): »v6\loo<; Trptoio; ■flasv ev x°?$ xai >tt&dtpqt Ti\i6\izoq*. 
Der Ruhmesglanz des Timotheus begann mit seinem Siege uber 
seinen ehemaligen Lehrer Phrynis, dessen er sich selbst in einem 
erhaltenen Fragment ruhmt. In einem anderen Fragment preist er 
sich stolz als Vertreter des neuen Stils (Athenaus III. 122 d): 

Riemann, Hsndb. d. Mosikgesob. LI. 11 
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Oux dsioo) t<x TzaXaia.' to. y«P a[id xpeioaw 
Neos 6 Zeu? (3aoiXeuer to irdXat 6' ^v 
Kpovo? dp)(a)v. aTTira) jjiouaa TtaXaid. 

Pausanias (III. 12. 10) erzahlt, daB die Spartaner die Kithara 
des Timotheus in der Skias aufhangten, nachdem sie ihn verurteilt, 
weil er den 7 Saiten der Kithara 4 neue hinzugefugt. Nach 
Atheniius XIV. 636 gelang es aber dem Timotheus, das Schicksal 
der Wegschneidung der uberzahligen Saiten abzuwenden, indem er 
auf eine Apollon-Statuette hinwies, die eine Lyra mit der gleichen 
Saitenzahl in der Hand hielt. Das von Boethius (I. 1 V. 182) mit- 
geteilte lakonische Dekret ist nicht echt. (Vgl. Boeckh De metr. 
Pind. S. 280: » Quale est decretum adversus Timotheum Milesium 
quod ubi invenitur qui ignorant discere poterunt ex Stud. 1808 
P. II p. 384 Add. Chishull Antt. Asiatt. p. 128. Casaub. ad Athen. 
T. IV p. 610seq. ed. Schweigh, ubi plura invenies*). 

Stephan von Byzanz zahlt als Werke des Timotheus auf: 1 8 Bucher 
No'fAoi xii)ap(o8woi in 8000 Versen und weiter Tipovo'fAioi auAuW in 
1000 Versen*. Aus dem 15. der ^aristotelischen Probleme wissen 
wir, daB der neuere Dithyrambus die Strophenform aufgab und 
durchkomponiert wurde; er wurde ferner dem Nomos auch darin 
ahnlich, daB er in reicherem MaBe tonmalerische Elemente auf- 
nahm (ju[A7)?ixoi eysvovro); die erhohten Anforderungen an die 
Technik machten die Ausfuhrung durch die Dilettantenchore der 
freien Burger unmuglich und iiberantworteten ihn definitiv den 
Fachkunstlern. (Otfried Muller II. 267) »Die Naturerscheinungen 
und Thatigkeiten, die er beschrieb, wurden durch Tonweisen und 
Rhythmen und durch pantomimische Gestikulationen der darstellen- 
den Kiinstler (ahnlich wie in den nun veralteten Hyporchemen) 
nachgeahmt« (vgl. Plato Polit. III. 397, wo von Nachahmung 
von Donnerschlagen, Wind, Hagelwetter, Wagenrasseln, Hunde- 
gebell, sowie der Stimmen der Vogel u. a. die Rede ist). Doch 
machte bereits nach dem Bericht des Hegesandros bei Athenaus 
VIII. 338 ein Parasit Namens Dorion die blasierte Bemerkung, er 
habe schon in manchem brodelnden Kochtopfe heftigere Stiirme 
gesehen, als hier Timotheus in seinem Nautilos zuwege bringe. 
Leider ist der Papyrusfund von 1902, eine Dichtung, die U. von 
Willamowitz-Mollendorff als die >Perser« des Timotheus identi- 
fiziert hat, nicht mit Musiknoten versehen, und entbehrt daher unsere 
Vorstellung von der Musik der Virtuosen-Epoche noch immer jeder 
positiven Grundlage. 

Eine beztiglich der Umgestaltung des Dithyrambus weiter ergan- 
zend orientierende Bemerkung kniipft Plutarch De musica 28 an 
den Namen des Krexos, eines ZeitgenOssen des Timotheus. Krexos 
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nahm namlich 'auch die Parakataloge, die gelegentliche Unter- 
brechung des Gesangs durch mit Begleitung der Kithara gespro- 
chene Verse in den Dithyrambus auf, wie diese ja scbon langst 
vor ihm in die Tragodie Aufnahme gefunden hatte. 

Als derjenige, welcher die Verkiinstelung der Technik auf die 
Spitze getrieben, wird Polyeidos genannt, dessen Stil Plutarch als 
Flickschusterei bezeichnet. Einem Schiiler des Polyeidos, dem 
Philotas, gelang es, den Timotheos in der Gunst des Publikums 
auszustechen. Als sich Polyeidos dieses Sieges seines Schiilers 
riihmte, wies ihn der angesehene Kilharist Stratonikos mit den Wor- 
ten zurecht, er ubersehe, daB Philotas nur Urteile veranlasse, 
Timotheus aber Gesetze gebe (>Oau[iaCeiv scpyj si <rposTs 8xi atki? 
fiiv tyr t <p(a\LO.ia tcoisT Tijxd&so? 8s vo'jj.ou?« Athenaus VIII. 352). 

Ein paar Namensnennungen mogen noch das Bild dieser Epocbe 
vervollstandigen, namlich Telestes von Selinunt, der ein poetischer 
Gegner des Melanippides war, aber durch haufigen Wechsel der 
Rhythmen und Tonarten sich ebenfalls als'Neuerer erwies (er siegte 
401 im dithyrambischen Agon), ferner der als Dramatiker genannte 
Ion von Chios, Likymnios von Chios (der Lese-Dithyramben [dvcc- 
■yvoiOTua] aufbrachte) und Diagoras von Melos. Natiirlich fehlte 
es auch nicht an Dichterkomponisten konservativerer Richtung; als 
solche macht Plutarch (De musica 21, 31) namhaft einen Andreas 
von Korinth, Thrasyllos von Phlius, Pankrates (der an dem Stile 
des Pindar und Simonides feslhielt), Telephanes von Megara, 
den Feind der Syrinx auf dem Aulos, Dionysios von Theben, 
Lampros, Telesias von Theben; vielleicht gehoren auch Dorion 
und Antigenides in diese Kategorie, deren Schiiler einander gegen- 
seitig befehdeten (Plutarch De musica c. 21). 

Von einer weiteren Entwicklung der griechischen Musik nach 
dem Zeitalter des Timotheos kann nicht mehr gesprochen werden. 
Der verkiinstelte Virtuosenstil blieb in der ferneren Produktion der 
herrschende bis zum ganzlichen Untergange der antiken Kultur. 
Sein mimetischer Charakter erfuhr wohl noch eine Steigerung in den 
Pantomimen der romischen Kaiserzeit, in welchen ein verbindender 
Text nur eine ganz untergeordnete Rolle spielte oder ganz verschwand, 
aber der mimische Tanz nach der Schilderung Lucians (Trspi dpyvjosoc) 
Hand in Hand mit einer stark ausdriickenden Musik ging (vgl. S.20). 

Das 4. Jahrhundert v. Chr. nimmt bereits iiberwiegend auch auf 
dem Gebiete der Kiinste einen ruckschauenden, theoretisieren- 
den Charakter an. Die Ar& der Philosophen, der Theoretiker 
und Historiker beginnt. Die hellenische Kunst und die hellenische 
Bildung hfiren auf, etwas werdendes, wachsendes zu sein, gestalten 
sich vielmehr im Bewufitsein der Gebildeten mehr und mehr zu 

•H* 
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einem im Laufe der Zeiten angehauften wertvollen Besitz, den 
man kodifiziert und zu erhalten trachtet, ohne ihn mehr eigentlich 
vergroBern zu konnen. Das tritt besonders hervor nachdem 
Alexanders des GroBen indischer Feldzug die griechische Kultur 
fiber weite Strecken Asiens und Afrikas verbreitet hat und Alexandria 
der neue Zentralpunkt der griechischen Kultur geworden ist. Die 
Anlegung allumfassender Bibliotheken und die Inangriffnahme 
kritischer Bearbeitungen ,und Glossierungen der immensen 
Schatze der griechischen Literatur druckte einem neuen Zeitalter, 
dem alexandrinischen seinen Stempel auf. Die Produktion als 
solche tritt immer mehr in den Hintergrund, nur die Nach- 
ahmung der Alten erha.lt den Schein der weiterbestehenden Pro- 
duktion aufrecht. Sowohl die Dramen der groBen Klassiker als 
auch die lyrischen Werke der guten alten Zeit, ja die Nomen bis 
zurfick zu Olympos stehen nicht nur in ehrendem Andenken, son- 
dern werden, wie es scheint, sogar noch bis in die Zeit Plutarchs 
(4. — 2. Jahrh. n. Ghr.) aufgefiihrt und applaudiert. Nach den 
Nachweisen G. v. Jans nahmen die Konzerte einen geradezu 
historisch-demonstrativen Charakter an, indem die Werke 
nach der zeitlichen Folge ihrer Entstehung aufgefiihrt wurden. 

Wenn wir der Nachblute der griechischen Musik in Alexandria 
und Rom keine Sonderbetrachtung widmen, so ist daffir in erster 
Linie der Umstand bestimmend, daB dieselbe durchaus nur Epi- 
gonentum ist und von den maBgebenden Schriftstellern dieser 
spateren Zeit durchaus als solches behandelt, namlich ignoriert 
wird. Eine gewisse Selbstandigkeit scheint zwar den Anfangen 
der lateinischen Poesie zugesprochen werden zu miissen, deren 
rhythmische Grundlage, der vierhebige Vers mit variablen Sen- 
kungen die Annahme nahe legt, daB er zum Singen bestimmt war. 
Doch wissen wir daruber gar nichts Bestimmtes und die Metriker 
sind auch noch keineswegs einig z. B. fiber die rhythmische Natur 
des saturninischen Verses. Jedenfalls gelangte aber die griechische 
dramatische Dichtung bereits im 4. Jahrhundert auch nach Rom. Im 
3. und 2. Jahrhundert entwickelte sich eine lateinische Tragodie 
und Komodie (Livius Andronikus, Navius, Pacuvius, Accius, Ennius, 
Plautus, Terenz); doch ist dieselbe in Stoffgebiet und Behandlung 
nichts anderes als eine Imitation der spatern griechischen, nur 
daB anscheinend die Rolle des Ghors noch mehr zurfickgegangen 
ist. Mit der Eroberung Korinths (146) und der Proklamation 
Griechenlands als romische Provinz trat aber in Rom an die Stelle 
der Nachahmung der griechischen Kunst durch die romische viel- 
mehr der direkte Import der griechischen Kunst selbst. Grie- 
chische Schauspielertruppen und griechische Auleten und Kitharisten 
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erscbienen in Rom, und wie die ganze Bildung der Romer nun einen 
griechischen Anstrich annahm, so ging vor allem die Musikubung 
ganz und gar in die Hande von Griecben iiber. * Um die Anfange 
einer romischen Musikliteratur, so gering dieselben auch gewesen 
sein miigen, war es damit geschehen, und fortan ist auch Rom 
wie Alexandria nur eine Statte, wo die Denkmaler der klassischen 
Zeit des Griechentums bewundert, bewahrt und nachgebildet wer- 
den. Auch die im letzten Jahrzehnt der Republik entstehende 
Lyrik der Catull, Tibull und Horaz ist nichts als eine zum Teil 
sogar sklavische Nachbildung der Dichtungen der aolischen Meli- 
ker (Alkaos, Sappho, Anakreon). Es ist wohl anzunehmen, daB 
Gevaert recht hat, wenn er voraussetzt, daB diese romische Lyrik 
ebenso wie die griechische fur den Gesang geschrieben war; aber 
ob dabei alte Weisen der Griechen zur Anwendung kamen, oder 
aber neue in den alten Rhythmen erfundene, vermag niemand zu 
sagen. Erhalten ist von solchen Melodien nichts. 

Wir sind daher am Ende unserer Betrachtung der historischen 
Entwicklung der Musik des Alterlums angelangt und wenden uns 
nunmehr der eingehenderen Erorterung des Tonsystems der Grie- 
chen zu, wie dasselbe durch die bereits friiher angefuhrte lange 
Reihe von Theoretikern uns uberliefert ist. Da von diesen Schrift- 
stellern die ersten in der Zeit gelebt haben, wo die dramatische 
Dichtung ihren Hohepunkt uberschritten hatte und die Musik ins 
Virtuose ausartete, die letzten aber in der Zeit des Untergangs der 
antiken Kultur schrieben, so bildet der zweite Teil doch in gewissem 
Sinne auch eine zeitliche Fortsetzung der Geschichte der griechi- 
schen Musik, die eben in nachklassischer Zeit, wie gesagt, mehr 
ruckschauend und theoretisierend als schopferkraftig und formen- 
bildend gewesen ist. 
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Die antike Theorie der Musik. 

V. Kapitel. 
Die Skalenlehre. 

§ 17. Die altesten Skalen. 

Der erste Teil unserer Untersuchungen hat uns wiederholt auf 
die in der praktischen Musikiibung der Griechen angewandten 
Tonleitern gefuhrt und gezwungen, auf Details einzugehen, deren 
systematische Begriindung in zusammenhangender Darstellung wir 
dem zweiten Teile aufsparen muBten. Dieser wird daher hie und 
da schon Dagewesenes wiederholen, doch nicht ohne fiir das voile 
Verstandnis wichtige Erganzungen. Nur beziiglich der mutmaB- 
lichen Beschaffenheit der alteren Enharmonik, wie sie Olympos aus 
Asien nach Griechenland gebracht haben mag, wollen wir uns mit 
den Deutungen begniigen, welche ich bereits beigebracht habe. 
Da diese altere Enharmonik offenbar den spateren Theoretikern, 
welche uns von ihr Kunde geben, nicht mehr ihrem Grundwesen 
nach voll verstandlich war, so wollen wir nicht wiederholen, was 
nur Konjektur sein kann. Es geniige, ins Gedachtnis zuruckzu- 
rufen, daB es sich dabei urn die archaistische halbtonlose penta- 
tonische Melodik gehandelt haben wird, deren Spuren sich auBer 
in diesen lediglich theoretischen Notizen bekanntlich in erhaltenen 
Melodien sehr hohen Alters sowohl im auBersten Osten (in China 
und Japan) als im Westen (in Schottland, Irland und Wales) nach- 
weisen lassen. Nach der Darstellung des Plutarch ware diese alter- 
tumliche Art der Melodik zur Zeit des Olympos fiir Griechenland 
ein Zuriickgreifen auf einen Standpunkt der Musikkultur gewesen, 
welchen dift griechische Musik bereits iiberschritten hatte, sofern 
durchaus von einem willkiirlichen Auslassen von zwei 
Stufen einer geschlossenen siebenstufigen Skala der Art der 
heute iiblichen gesprochen wird. Natiirlich zwingt nichts, hierin 
Plutarch streng zu glauben, da anderweite Angaben (Philolaos bei 
Nikomachus u. a.) vielmehr zu der Annahme zwingen, daB die Zeit, 
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welcher die im griechischen Tempeldienste noch in klassischer Zeit 
gesungenen altertumlichen Weisen entslammen, wirklich noch nicht 
die voile siebenstufige Skala besaB, sondern ihre Melodien in der 
stufenarmeren halbtonlosen Pentatonik erfand. 

Auch die altesten Nachrichten iiber die allmahlich aufkommen- 
den Schemata der Melodiebildung innerhalb der geschlos- 
senen siebenstufigen. diatonischen Skala enthalten zweifellos 
inanches Legendarische. Aber diese Abgrenzungen der sogenannten 
Oktavengattungen (sTStj tou otot Traauiv) oder Tonleitern (otpfioviai) 
bilden einen so bedeutenden Teil der gesamten antiken Musiktheorie, 
daB wir ihrer Aufweisung an erster Stelle einen breiteren Raum 
gunnen miissen. 

Man pflegt wohl diese aus der Grundskala herausgeschnittenen 
ihrer inneren Struktur nach (bezuglich der Ordnung der Halbton- 
und Ganztonstufen) verschiedenen Oktavskalen mit unserer Dur- 
und Molltonleiter kurzweg auf eine Stufe zu stellen. Das ist aber 
keineswegs ohne Einschrankung richtig. Zum mindesten ist es 
falsch zu sagen, die Griechen und auch das Miltelalter hatlen statt 
unserer zwei Tongeschlechter Dur und Moll sieben oder noch mehr 
Unterscheidungen ahnlichen Sinnes gekannt. Zuvorderst muB be- 
raerkt werden, daB eine einstimmige unbegleitete Melodie uberhaupt 
keineswegs so zweifellos Moll- oder Dur-Charakter hat, wie man wohl 
gemeiniglich glaubt. Die Entwicklung der neueren Musik seit dem 
10. Jahrhundert unserer Zeitrechnung hat durch die Mehrstimmig- 
keit gewisse Gewohnungen fur die Gliederung und besonders fur 
die SchluBbildung der Melodien erzeugt, die wfir erst einmal ganz 
abtun miissen, wenn wir bezuglich der Skalen des Altertums nicht 
zu sehr schiefen Urteilen kommen wollen. Um es kurz zu sagen, 
worauf es ankommt: wir gehen heute von der Ansicht aus, 
daB der Anfangs- und SchluBton einer Melodie oder eines Teils 
einer solchen als Grundton eines auf diesem Tone aufgebauten 
Dur- oder Mollakkordes sein miisse. Die Entwicklung der mehr- 
stimmigen Musik in den letzten Jahrhunderten des Mittelalters hat 
erweislich auf eine manchmal geradezu als Vergewaltigung zu 
bezeichnende harmonische Behandlung altiiberkommener und mit 
Pietat konservierter Melodien gefiihrt, da mehr und mehr sich das 
Bedurfnis herausstellte, den SchluBakkord auch zu dem zu stem- 
peln, was wir heute die tonische Harmonie oder den zentralen 
Klang der Harmonie des Stiickes nennen. Der Widerstreit der sich 
immer fester gestaltenden Prinzipien der die Musik unseres Zeit- 
alters beherrschenden Harmoniebewegung hat beltanntlich zum 
ganzlichen Untergange der aus den antiken Skalen herausgewach- 
senen sogenannten >Kirchentonarten« gefiihrt und damit ist auch 
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das Verstandnis fur das Wesen der antiken Skalen verloren ge- 
gangen. 

Erste Bedingung fur das Verstandnis der . antiken Skalen ist 
also, daB man diese Neigung bekampft, den Grenzton der Skala 
als Grundton einer tonischen Harmonie zu verstehen. Freilich 
wiirde man aber ohne Not viel zu weit gehen und sich wiederum 
auf der andern Seite das Verstandnis der antiken Melodik ver- 
bauen, wenn man annehmen wollte, daB die Alten nicht docb 
ahnlich wie wir harmonische Beziehungen zwischen den Tonen 
der Melodie aufgefaBt hatten. DaB in dieser Richtung ein prin- 
zipieller Unterschied zwischen unserem Musikhoren und demjenigen 
nicht nur der Griechen sondern auch aller andern alten Kultur- 
volker und selbst der von der europaischen Kultur noch wenig 
beeinfluBten Naturvolker nicht existiert, beweist der Umstand, daB 
dieselbe Form der Grundskala, niimlich die abwechselnd nach 
2 und 3 Ganztonen einen Halbton einschaltende, iiberall angetroffen 
wird, sobald das primitive Stadium der halbtonlosen Pentatonik 
uberwunden ist: 

CDEF G AHydeJg ahjld' usw. 

Auch bei den Griechen ist diese (natiirlich ohne den Begriff 
der absoluten Tonhohe dabei in Frage zu Ziehen) der selbstver- 
standliche Untergrund, auf welchem ein mannigfach gegliedertes 
Tonsystem allmahlich sich aufbaut. 

Die Grundlage der griechischen Skalentheorie bildet die Unter- 
' scheidung der * 

dorischen, phrygischen und lydischen Tonart. 

Das beweist sowohl die griechische Notenschrift als auch der Haupt- 
text aller von den Skalen handelnden theoretischen Schriften. 

Meiner Ansicht-nach hat man eine von Athenaus (XIV. 624 D) 
konservierte Auslassung des Heraklides Pontikus zu unnatiirlicher 
Bedeutung aufgebauscht ; dieselbe wendet sich namlich mit stark 
hellenistisch nationaler Tendenz gegen die beiden »asiatischen« Ton- 
arten Phrygisch und Lydisch und versucht, denselben ihren Platz 
neben dem Dorischen als Haupttypen der Melodiebildung streitig 
zu machen: » c HpaxX£i87]<; 8' 6 riovTixos sv rpixq) 7rspl fj.ooatxvj<; 
ouo' apjxoviav cprjoi 8eTv xaXela&oa ttjv Opu^tov xaftarcsp o&8s rijv 
AuBiov. ap[xovia? y^P elvai xpsi?* xpia yap xat yevea&ai 'EXX^vcov 
-yivTQ* Atopieti;, AioXet?, "Itova? . . . ttjv ouv a.^(a^y^i x?js [isXtpSia? 
7jv ot AwpieT? £7toiouvto Atopiov IxaXoov apfxovtav ixaXoov 8e xat 
AtoXi'Sa apfxoviav t)v AfoXst? ^j8ov 'Iaaxi 8s tfjV xpibjv ecpaaxov >Jv 
7jxooov cf8^vTtov t5v 'Itovtov«, also: » Heraklides Pontikus sagt im 
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3. Buche seines Werkes ilber die Musik, daB eigentlich weder das 
Phrygische noch das Lydische Tonarten genannt werden diirften. 
Es gebe drei Tonarten, wie es drei Stamme der Hellenen gebe, 
die Dorier, Aolier und Ionier. Die den Doriern vertraute Art nannte 
man Dorisch, die bei den Aoliern ubliche Aolisch, und die den 
Ioniern abgelauschte Iastisch«. 

In dem »ou 8sTv xaXsTa&au liegt ja deutlich ein versuchter 
Widerspruch gegen einen allgemein angenommenen Gebrauch, 
auch stebt auBer Zweifel, daB Heraklides seinen Zweck, die aolische 
und ionische Tonart statt der phrygischen und lydischen in den 
Mittelpunkt des Systems zu riicken, nicbt erreicht hat. Nach wie 
vor blieben vielmehr Phrygisch und Lydisch neben der dorischen 
Tonart die Grundpfeiler der Skalenlehre. Einzig und allein eine 
sicher auf dieselbe Auslassung des Heraklides zuriickzufiihrende 
Notiz des Pollux (IV. 65) bezeichnet sogar in noch bestimmterer 
Form die drei Tonarten Dorisch, Ionisch und Aolisch als die 
>ersten«, fugt aber sogleich die phrygische und lydische hinzu, ja 
auch die »lokrische«, die »Erfindung des Philoxenos*. Sollen auch 
diese drei zu den altesten gehoren ? Da mit Philoxenos doch wohl 
der bekannte Neuerer im 4. Jahrhundert gemeint sein soil, so wird 
die ganze Aussage recht problematisch, zumal die mixolydische 
Skala fehlt, die als Erfindung der Sappho mindestens doch viel 
alter ist als lokrische des Philoxenos. Die Stelle lautet: »ApfAovi'ai 
os Atopic 'la? AioXl? ai irpuirat xal Opoyto? 8e xal Auoios xai 
Aoxpixv] OiXoijsvoo to EupYj[xa«. An einer andern Stelle, wo Pollux 
die ionische Tonart nennt (IV. 78): »xal apfxovia [iev auXrjTixr] 
AwpioTi xal "Opinion xal AtiSto? xal 'Iwvixyj xal ouvtovo? Aootari 
t]v 'AvOitctco? egsupsv*, erscheint Ionisch korrekter nach den drei 
Hauptskalen in Gesellschaft der syntonolydischen, der » Erfindung 
des Anthippos«. Schwerer konnte ins Gewicht fallen, daB Pratinas, 
einer der altesten Tragodiendichter (vor Aschylos) in einer von 
Athenaus uberlieferten Stelle zweierlei Form der ionischen mit der 
aolischen Tonart nennt (XIV. 624 F): »xal Ilpaitva? Se too <p7]oi' 

[iTjTe 

auvrovov 8iu)xs [XYjie 
rav avstfxsvav 'laoxi 
[xouoav. a'XXa rav fxsaav 
acptov*) apoopav atdXtCe 
tq> [AeXsf 



* (MS. ve&v). 
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Von einer ouvTovo-taoTt ist freilich auBer in dieser Stelle sonst 
nirgend die Rede, und es liegt nur allzunahe, statt 'Iaoti vielmehr 
AuSioti zu vermuten. 

DaB die drei Phasen der Entwicklung der Lyrik im 6. Jahr- 
hundert, die ionische, aolische und dorische, auBer im Dialekt der 
Sprache auch in der Melodik sich charakteristisch unterschieden 
haben werden, ist wohl billig nicht zu bezweifeln ; zum mindesten 
erklart sich der Versuch des Heraklides, den drei Skalen die Haupt- 
rolle zuzuweisen, durch die Geschichte der Lyrik aufs beste. Frei- 
lich konnte aber doch der dorischen Tonart die erste Stelle dadurch 
nicht strittig gemacht werden, obgleich die dorische Lyrik historisch 
die letzte Stufe bildete. Selbst Westphal, der aus den Angaben 
des Heraklides die weitgehendsten Schlusse gezogen hat, kann doch 
nicht umhin, die ionische Tonart als »nach-terpandrisch« zu be- 
zeichnen, und zum Beweise des hohen Alters der Aiolis steht ihm 
auch nur die Berufung auf den Nomos Aiolios des Terpander zur 
Verfugung (Die Musik des griechischen Altertums [1883] S. 60). 
Es bedarf aber nur des Hinweises auf Olympos, um das hohe Alter 
der phrygischen und lydischen Tonart, wenn auch vielleicht zu- 
nachst hauptsachlich auf dem Gebiete der Auletik zu erweisen. 
Athenaus selbst ist auch gar nicht so iiberzeugt von der grundlegen- 
den Bedeutung der Iasti, da er weiterhin die Meinung vertritt, daB 
man sie besser nicht als eigentliche dp(i.ovta betrachte (XIV. 625 B): 
»oioTrsp ouos to tyji; 'laati yevo? app-ovta? out dvdr^pov outs tXapdv 
ioitv, dXXa auarrjpov xat oxX7jpdv, cfyxov 8' I^ov oux dyevv^' 816 
xat t^ Tpa^Sta 7rpo?cpiXfj? yj dp|xovt'a« . . . >8id7tsp u7roXa[A(3dvu), ouj( 
dp[xoviav stvat tyjv 'Iaait, Tpdrcov 8s OaujxaaTov ayr^axoc, apfiovia?*. 

Den Grund fur diese Einschrankung laBt er einige Zeilen weiter 
ahnen, wo er von einer richtigen »Harmonia« fordert, daB sie ein 
eigenes Ethos, einen besonderen Charakter habe und sich nicht 
nur in der Huhenlage von andern gleichen Charakters unterscheide 
(Athenaus XIV. 625 D): »xaxa<ppov7 i Tsov ouv tu>v to.$ [xev xaT stBo? 
Siotcpopdi; ou 8uva[xsvu)V OeuipsTv, sTraxoXouOouvTcov os T^j tuW y$6y- 
yu>v d^uTrjTt xat pctpuTYjii xal Tii)e}isvu)V uTrspjxti-oXuBiov dp|xovtav 
xat udXtv uTrsp Tau-rj? dXXrjv. ouj( opui yap ou8s ttjv UTrsocppuYtov 
iBtov s^ooaav ^0o?' xatTot tivs? cpaotv aXXvjv i^eupyjxevat xatV7jv 
dpjioviav uTrocppuyiov. . Set 8s tyjv dp|xovtav st8o? s/eiv ^Oou? ^ 
7rdBou? xaOdnrsp ^ Aoxpioti' Taur^ yap svtot Tuiv < y £V0 ! x £ vu)V 
xatd 2t}xovt8rjV xat IlivSapov sxp^jaavid ttots, xat irdXtv xaTEcppo- 
vyji)7j«. Von einer richtigen Harmonia ist also zu fordern, daB sie 
sich nicht als Transposition einer anderen erweist sondern ihrer 
internen Struktur nach sich unterscheidet und dadurch einen anderen 
Charakter hat. 
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Die Griechen schrieben den einzelnen Oktavskalen besonderen 
Charakter (Ethos) zu und bestritlen, daB wo ein solcher nicht 
erweislich sei, iiberhaupt eine besondere apjiovt'ot vorliege. Es ist 
wohl nicht gewagt anzunehmen, daB Aristoxenos Harm. p. 40 mit 
dem oovctfxsic, S? at z<J5v TSTpa^opocuv <pt>3ct; uoioGac, auf das ver- 
schiedene Ethos hinweist, welches die verschiedene Struktur der Te- 
trachorde je nach der Lage des Halbtons (unten, in der Mitte, 
oben) bedingt. Seit Boeckb die Zerlegbarkeit der drei Hauptskalen, 
der dorischen, phrygischen und lydischen in zwei gleiche Tetrachorde 
aufgedeckt hat, ist offensichtlich geworden, daB man berechtigt 
ist, statt vom Ethos der Oktavengattungen vielmehr vom Ethos der 
Tetrachorde zu sprechen und als typische Bahnen der antiken 
Melopoie die Tetrachorde zu belrachten. Diesen Weg habe ich in 
meinen »Folkloristischen Tonalitalsstudien« S. 34 ff. eingeschlagen 
und wie ich glaube damit einen ergiebigen neuen Gesichtspunkt 
fur die Analyse der Gregorianischen Gesange gefunden. Die auf- 
steigende Tendenz des Halbtons im Lydischen, die absteigende 
Tendenz desselben im Dorischen und die schwankende im Phry- 
gischen vermogen auch wir Heutigen sehr wohl als Charakter- 
eigentiimlichkeit, die unserem Dur Oder Moll verwandt wirkt, zu 
verstehen. Wie die Aristoxenische Nomenklatur der Skalen als 
Hauptskalen, Hypo- und Hyper-Skalen durch die Zuriickfuhrung 
auf dieselhe Art der Tetrachorde fur je drei Skalen die gesamte 
Skalenlehre durchsichtig und leichtverstandlich gemacht hat, wah- 
rend frtiher die einseitige Zugrundelegung des dorischen Tetrachords 
im Wege stand, so hat auch die Lehre vom Ethos eine durch- 
greifende Wandlung erfahren und ist uns z. B. wohlverstandlich 
geworden, weshalb die Griechen sich lange Zeit iiber die mixolydi- 
sche Skala den Kopf zerbrochen haben, bis endlich Lamprokles 
ihren Bau durch Zuriickfuhrung auf dorische Tetrachorde enthiillte. 

Plutarch streift in den von den Oktavenskalen handelnden 
Kapiteln 15 — 16 seiner Schrift De musica die Iasti, die er der 
3 E7ravet}xev7] AoStoTt sehr nahestehend nennt; letztere, das 
Gegenteil der mixolydischen Skala, sei von dem Athener 
Damon erfunden worden. Von einem hoheren Alter der Iasti 
sagt Plutarch wohlweislich nichts. Doch macht er mancherlei Er- 
finder namhaft, so nach Aristoxenos fur das Mixolydische die 
Sappho oder aber den Pythokleides, sowie als den Entdecker der 
wahren Natur der mixolydischen Skala den Athener Lamprokles. 
Fur die lydische Tonart werden als Erfinder auBer Olympos auch 
Anthippos (so nach Volkmann statt des ganzlich unmoglichen weil 
viel zu spaten Melanippides) und Torrebos genannt. Lassen wir die 
Frage nach den Erfindern auf sich beruhen (die zahlreichen Wider- 



172 V. Die Skalenlehre. 

spruche der einzelnen Mitteilungen sind nicht gerade vertrauen- 
erweckend), so handelt es sich nun zunachst darum, die verschie- 
denen Tonarten ihrer Tonlage und Struktur nach zu erklaren. 

Beherzigen wir, was Athenaus sagt, daB es bei der Bestimmung 
der einzelnen Tonarten nicht sowohl auf die effektive Tonhohenlage 
derselben ankommt als vielmehr auf den innern Bau der Oktavskalen, 
und erinnern wir uns dazu unserer Erfahrungen fiber das Tonver- 
mogen der Kithara und Lyra, so entsteht zunachst die Frage, ob 
wir fur die mancherlei Skalen von Anfang an eine Lage neben- 
einander in derselben Grundskala annehmen diirfen oder nicht? 

Bellermann (Tonl. u. Musikn. S. 5) weist darauf hin, daB die Kotta- 
toja^ xavtfvos des Mathematikers Eukleides uns zuerst das soge- 
nannte2uoT7jjxa xsXsIov ajA£Ta[3oXov mit den vollstandigen Namen 
der Einzelstufen von Proslambanomenos bis Nete hyperbolaon ent- 
wickelt. Da ein Zweifel an der Echtheit dieser Schrift heute nicht 
mehr existiert (nachdem die EisoqaiYY) dem Euklid abgesprochen und 
ihrem wirklichen Verfasser Kleonides zuriickgegeben), wissen wir also 
bestimmt, daB zura mindesten etwa seit 300 v. Ghr. die Theorie der 
Skalen so weit fortgeschritten war, daB sie an einer durch zwei voile 
Oktaven gefuhrten Grundskala die samtlichen Oktavengattungen auf- 
weisen konnte und in der Nebeneinanderstellung der Tetrachorde 
syneramenon und diezeugmenon auch das Mittel der Erklarung der 
Modulation ([astci(3oXy]) aufgedeckt hatte. Wir konnen aber diese 
Kenntnis mit einiger Wahrscheinlichkeit wenigstens auch noch bis zu 
Aristoxenos, also noch einige Jahrzehnte weiter zuruckdatieren, ob- 
gleich die erhaltenen Teile der aristoxenischen Theorie der 
Harmonik weder von dem Tetrachord hypaton noch von 
dem Tetrachord hyperbolaon reden. Letztere merkwurdige 
Tatsache erklart sich aber hinlanglich durch das systematische Vor- 
gehen des Aristoxenos, der, so lange er nur von den einzelnen Inter- 
vallen und von den verschiedenen Teilungen der Quarte usw. redet, 
sich ausschlieBlich auf die normale dorische Mitteloktave beschrankt: 

e' Nete 
d' Paranete 
c' Trite diezeugmenon 
h Paramese 
[b Trite synemmenon] 
a Mese 
g Lichanos 
/ Parhypate 
e Hypate 



4 7. Die altesten Skalen. 173 

Es geht aber gerade aus der allgemein gehaltenen Fassung 
mancher Satze hervor, daB er nicht nur diese drei Tetrachorde 
(Meson, Synemmenon und Diezeugmenon) im Auge hat, z. B. wenn 
er sagt (p. 54), daB Tetrachorde, die zu einem und demselben 
System gehorten, entweder zueinander selbst oder zu einem 
dritten den Abstand der Quarte, Quinte oder Oktave (also irgend- 
ein konsonantes Verhaltnis) zeigen miiBten. Denn z. B. steht das 
Tetrachord jisouiv zu dem aovTrjfijxsvoov in Quartenabstand, zu dem 
StsCsuYJJ-evojv in Quintenabstand (und zu dem Hyperbolaon in 
Oktavabstand); die der ouvYjjxfievcov und SteCeuyjAsvajv zeigen 
zwar Sekundabstand, stehen aber zueinander in Beziehung durch 
das Tetrachord {jteowv, zu dem das erstere Quarten, das letztere 
Quinten bildet (oder auch zu dem Hyperbolaon, zu welchem 
letzteres Quarten- und ersteres Quintenabstand hat). Auch das 
Tetrachord hypaton und das Tetrachord synemmenon sind durch 
das Tetrachord meson zueinander durch Konsonanzen in Beziehung 
zu bringen. 

Auch das, was Aristoxenos p. 36 iiber die sieben Oktachorde 
oder Oktavengattungen (apjxoviat) sagt, welche keiner seiner Vor- 
ganger,weder Pythagoras von Zakynthos, noch Agenor von Mity- 
lene ordnungsmaBig entwickelt habe, weist, da es sich nicht auf 
Transpositionen bezieht (davon redet erst der folgende Absatz), 
bestimmt auf ein Nebeneinander dieser verschiedenen Skalen in 
derselben Grundskala hin. Der Abschnitt von den to'voi aber, den 
Transpositionsskalen , bestimmt ja ausdriicklich , wieviel die eine 
hoher liegt als die andere. Obgleich der Abschnitt verdorben ist, 
so hat er doch unzweifelhaft die Lage der Skalen iibereinander 
zum Gegenstande und nicht etwa nur Umstimmungen innerhalb 
einer einzigen Oktave. Das geht mit Bestimmtheit aus den An- 
gaben iiber die fehlerhaften Aulosstimmungen hervor. Die Stelle 
muB lauten: »0i [iev toSv apjxovty.tov Xeyouot (3apuTaTov fiiv t6v 
u7to5a>ptov (das spatere Hypolydische , Gismoll), ^[xitovi't}) os d£u- 
repov tootou tov ocoptov (J.moll), too 8e oa>pi'oo Tdvtj) t£v cppuytov 
(JEZmoll), d)<3auT<o<; os xal tou cppuyioo t6v XuStov (Cis mol\) etepcu 
T(5vt{), toutou 8' ^{xiTovtcp t6v |n£oXu8tov (Dmoll). erepoi 8e Ttp6? 
toT? efprjpivois t6v uTuocppuytov (i'Ysmoll) auX6v (Ttfvov?) Ttpocci&eaai 
ItcI to (3aptS«. Die fehlerhaften IntervallmaBe fur die Lagen- 
abstande der Aulosstimmungen sind: 
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Mixolydisch 

Lydisch 

Phrygisch 

Dorisch 

Hypodorisch 

(= Hypolydisch) 
Hypophrygisch 



3 Diesen statt i / i Ton 

3 Diesen statt ^/ 1 Ton 
Vi Ton 

3 Diesen statt J / 2 Ton 

3 Diesen statt i / i Ton 



Fiir solche raumlich breitere Yorstellung der Lage der Transpose 
tionsskalen iibereinander spricht auch die Stelle p. 40 bei Aristo- 
xenos, wo er eine Lehre von der oiivajM? (Stufe der Skala) und 
dem {xsye^o; (absolute Tonhohe) andeutet, aus der die Ptolemaische 
Lehre von ouvajxi? und Osais herausgewachsen ist. Denn er sagt 
da, daB die Notenzeichen iiber die verschiedenen Bedeutungen, 
die ein und derselbe Ton in verschiedenen Skalen haben konne 
(8uva[i.£o)v Siacpopac), nichts aussagen, sondern lediglich seine ab- 
solute Hohe (jxeyeBoc) anzeigten, und daB daher dasselbe Zeichen 
eine Nete, Mese oder Hypate bedeuten konne*). Nehmen wir 
auch nur fiir einen Ton, z. B. das a, diese drei Bedeutungen an, 
so ergeben dieselben bereits einen Umfang von zwei Oktaven: 

A dea (l e a 



Mese 



Nete 



Hypate 

so daB offenbar zum mindesten das Systema teleion von zwei 
Oktaven dem Aristoxenos im Sinne liegt. 

Leider bricht das zweile Buch der Harmonik mit derAufzahlung der 
drei Quartengattungen ab,so daB uns die nach p. 36 zu erwartende Er- 
orlerung der vierQuinten-und sieben Oktavengattungen nichterhalten 
ist. DaB dieselbe ungefahr mit p. 1 4 — \ 5 der Ei;aY«>7r) des Kleoneides 
ubereinstimmen wurde, ja daB die letztere nur eine Reproduktion der 



*) Mil den Worten: jflepi Tff>v BuvoffAEiov .. a; a! twv TETpayop&ojv 
cpu a e 1 4 ttoiouok weist Aristoxenos wohl hin auf die Funktion der Einzel- 
tone im Telrachord, welche die Soltnisationssilben re, tod, vt\, to. charakteri- 
sierten (vgl. unten § 20), z. B. ist im dorischen Tetrachord a g fe der Ton a 
dnuxvov (km oder aber te) , im lydischen a gis fis e dagegen 6|-U7tuxv6v (tvj) ; 
e ist im Dorischen papurcuxvov (ta) oder aber \i.iat] (te), im Phrygischen agfise 
dirjxvdv (to)), im Lydischen e dis cis H 6?u7tuxv6v (tyj). 
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aristoxenischen Fassung sein wird, kann mit ziemlicher Bestimmt- 
heit angenommen werden, da Kleonides, wie erwahnt, durchaus 
dem Aristoxenos folgt. Wir durfen daher weiter schlieBen, daB 
die Lehre des Aristoxenos noch nicht die Lehre der Teilung der 
Oktavengattungen in Quinte und Quarte in der Form enthielt, wie 
sie Gaudenlios (p. 19 — 20) gibt. Wohl aber demonstriert Kleonides 
die 7 Oktavengattungen nach ihrer Lage in der zweioktavigeri 
Grundskala: 

4. Mixolydisch: He d efg ah, von Hypate hypaton bis 

Paramese 
2. Lydisch: c d efg ahc\ von Parhypate hypaton bis Trite 

diezeugmenon 

'3. Phrygisch: defgaJic'd', von Lichanos hypaton bis 
Paranete diezeugmenon 

4. Dorisch: efgah c'd'e, von Hypate meson bis Nete die- 

zeugmenon 

5. Hypolydisch: f g ah c'd'e f\ von Parhypate meson bis 

Trite hyperbolaon 

6. Hypophrygisch: g a h c'd'e f'g, von Lichanos meson bis 

Paranete hyperbolaon 

7. Ilypodorisch: ah c'd'e f'g'd oder A He d ef g a, von 

Mese bis Nete hyperbolaon oder von Proslambanomenos 
bis Mese, auch Lokrisch genannt 

Vergleichen wir diese Ubersicht mit derjenigen der Transposi- 
tionsskalen des Aristoxenos selbst, so fallt auf, daB die Hypo- 
tonarten oberhalb der dorischen aufgewiesen werden, weil das 
Systema teleion in der Tiefe mit A sein Ende hat, daher nur noch 
fur das Hypodorische die doppelte Form A — a oder a — a moglich 
ist. Bei Besprechung der Transpositionsskalen erscheinen dagegen 
die Hypotonarten als tiefste, da nichts im Wege steht jede der- 
selben ebenso wie die dorische Grundskala als zweioktaviges Systema 
teleion vorzuslellen. Es liegt also keinerlei Widerspruch zwischen 
beiden Darstellungen vor, die sehr wohl beide bei Aristoxenos 
selbst so stehen kunnten, wenn der die 7 Oktavengattungen be- 
treflende Abschnitt erhallen ware. 

Eine ganz andere Frage ist nun aber, in welcher Tonlage diese 
verschiedenen Oktavengattungen als praktisch der Melopuie zugrunde 
gelegte Skalen gefunden und angewendet worden sind. Auch wenn 
wir dabei von einem Stadium absehen, welches fur absolute Ton- 
huhe noch kein Interesse und Verstandnis hatte, sondern an eine 
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Zeit denken, in welcher durch erhebliche Entwicklung der Technik 
des Instrumentenbaues sich bereits eine gewisse Konstanz der 
Stimmung zu entwickeln begonnen hatte, ist diese Frage sehr 
scbwer zu beantworten. Bis zu einem gewissen Grade werden wir 
zweifellos eine doppelte Grundlage der Entwicklung der Skalen als 
gleichzeitig moglich und wahrscheinlich anerkennen miissen, nam- 
lich einerseits die Herausbildung ihrer Struktur nach verschiedener 
Oktavskalen durch Verlangerung einer Skala uber die Oktave hinaus . 
und andererseits die Herausbildung derselben durch Intervall- 
verschiebungen innerhalb einer und derselben Oktave. Fur die 
Theorie ist die vollstandige Entwicklung samtlicher 7 Oktaven- 
gattungen auf die eine Manier ebenso leicht erweislich und lehr- 
bar wie die andere. Fur die praktische Musikubung ergeben sich 
dagegen gewisse nicht unerhebliche Einschrankungen. Die Sing- 
stimme wird leichter innerhalb einer und derselben Oktave alle 
Formen der Skalenbildung ausfiihren als in einer Grundskala von 
zwei Oktaven Umfang; freilich ist dieselbe an keinerlei feste Ton- 
hohe gebunden und wird daher ohne Skrupel und ohne sonderliche 
Miihe, teils von der einen, teils von der andern Moglichkeit Gebrauch 
haben machen konnen und Gebrauch gemacht haben. Warum, 
ist leicht zu erkennen, wenn man bedenkt, daB die Griechen seit 
alters bald mit Lyra bald mit Aulos sangen. Der Lyra und Kithara 
ist es aber entschieden bequemer, verschiedene Tonarten durch 
Umstimmung einzelner Saiten herzustellen als durch Hoher- und 
Tieferlegung der ganzen Skala. Eine Vermehrung der Saiten zur 
Gewinnung einer groBeren Anzahl nebeneinander liegender Skalen 
ist ihr nur in sehr beschranktem MaBe moglich, da dem die Be- 
dingungen der technischen Herstellung des Instruments wider- 
sprechen. Umgekehrt ist es ofTenbar dem Aulos bequemer, die 
Tonreihe urn eine oder zwei Stufen zu verlangern als innerliche 
Umstimmungen vorzunehmen. Doch muB zugegeben werden, daB 
in beschranktem MaBe auf beiden Arten der Instrumente ebenfalls 
beide Prinzipien anwendbar sind. Aus alledem geht mit ziem- 
licher GewiBheit hervor, daB die Skalen teils in der einen teils in 
der anderen Form zuerst gefunden sein werden und gewisse hochst 
merkwiirdige Widerspruche in der Gharakterisierung der 
Tonarten als hohe und tiefe beweisen mit Sicherheit, daB das 
geschehen ist. 

Fassen wir zunachst die Kithara und Lyra ins Auge, so haben 
wir gesehen, daB ohne alien Zweifel die Aufnahme der Trite 
synemmenon, der chromatischen Stufe uber der Mese der erste 
Schritt uber die Aehtsaitigkeit des Instruments hinaus gewesen ist. 
Moglich, daB auch die Auloi friih diese chromatische Stufe haben 
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aufnehmen miissen, da sie ja notorisch gem zum Zusammenspiel 
mit der Kithara oder Lyra herangezogen wurden. Aber wahrend 
die urspriingliche Kitharatonart die dorische e — e' war, wissen wir, 
daB die Aulostonart xoct eijoyvjv die phrygische gewesen ist (d— d'). 
Die ausdriickliche Aussage des Athenaus (XIV. 631), daB vor 
Pronomos fur jede Tonart besondere Auloi in Gebrauch waren, 
deckt sich mit den Angaben des Aristoxenos (S. 169), nach denen 
jedenfalls sieben in verschiedenen Tonen gestimmte Arten existiert 
haben mussen. Sehen wir von den durch Aristoteles geriigten 
Fehlern der Intonation derselben ab, so mussen wir wohl diese 
sieben Aulosstimmungen samtlich als auf Umstimmung der Mittel- 
oktave e—e berechnet ansehen. Dann ergibt sich fiir die Ton- 
lage der verschiedenen Mesen iibereinander die Ordnung (bezw. fiir 
die Proslambanomenoi eine Oktave tiefer): 



e f g a be d\ 

e fis gis a h cis\\ dis'e 

e fis g a h\\cis d' e 

e f g a\\ 7i c d' e 

c fis gis\\ ais h cis dis'e 

e /?s|| gis a 7i cis d' e 

[e"\ fis g a he d' e 



mixolydische Stimmung 

lydische » 

phrygische » 

dorische > 

hypolydische » 

hypophrygische » 

hypodorische . » ) 



Die hypodorische Stimmung fehlt in des Aristoxenos Angaben; 
der Name Hypodorisch ist vielmehr der hypolydischen als der 
nachsttieferen Tonart unter der dorischen (hypo-dorisch) beigelegt, 
ein alterer Gebrauch, den vermutlich Aristoxenos. mit seiner Neu- 
fundamentierung der Skalenlehre aus der Welt geschafft hat. Das 
waren also die sieben muglichen Oktavengattungen samtlich in der- 
selben -Tonlage (e — e) wie sie auf der Lyra und Kithara mittels 
Umstimmung zur Verfugung standen. Durch Vermehrung der Zahl 
der Grifflocher ist, wie wir bereits friiher erortert haben, seit der 
Zeit des Pronomos die Zahl der Auloi verschiedener Stimmung 
wohl allmahlich eingeschrankt worden. In welcher Form diese 
Reduktion vor sich gegangen, wissen wir aber nicht. Auf der 
Kithara mag vielleicht der Anfiigung hoherer Saiten eine Anfijgung 
tieferer vorausgegangen sein; zum mindesten ist es nicht unwahr- 
scheinlich, daB die Oktavengattungen Dorisch, Phrygisch und 
Lydisch auf der Kithara zeitweilig durch Anfiigung von Saiten fiir 
d und c innerhalb derselben Grundskala nebeneinander liegend 
existiert haben: 



c defg a h c'd'e' 



Riemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. 4 2 
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Da nun aber bestimmt die Synaphe neben der Diazeuxis frtih 
auf der Kithara sich festgesetzt hat, so reprasentieren diese drei 
Skalen einschlieBlich der durch das b sich ergebenden weiteren 
drei die sechs wichtigsten Tonarten: 

Dorisch efg ah* c'd'e und efgab*c'd'e Mixolydisch 

Phrygisch defg ah*c'd' und defgab*c'd' Hypodorisch 

(Aolisch) 

Lydisch c d efga h* c und c defgab*c Hypophrygisch 

(Iastisch) 

Man konnte aber auch daran denken, daB Phrygisch und Lydisch 
durch Umstimmung des Dorischen hergestellt wurden, jede dieser 
beiden aber neben der neuen Mese auch ihre Synaphe nach 
dem Muster der dorischen erhielt: 

efisaalT^Td'e' — \ H yP odorisch (Aolisch) 
e/isga n^d e — | phrygisch 

fisaUahcifKe' — I H yPOP hr yg is ch (Iastisch) 
lisgisaticis (Us >e — j Lydisch 



und 

e 



was allerdings fiir die Paramese (h) und Trite [c) der ursprung- 
lichen Stimmung die Hoherstimmung um einen ganzen Ton be- 
dingen wiirde (b in h, h in cis; im Lydischen e in d', d' in dis). 
Gegen eine solche Annahme spricht indessen, daB wir selbst im 
letzten Entwicklungsstadium der Kithara die alte Trite synemmenon 
(j(pa)[iauxY)) noch in ihrer Tonhohe auf b (ais) feststehend finden. 
Zum mindesten fur die Virtuosen-Kithara seit Kepion wird man 
daher wohl richtiger annehmen, daB andere Umstimmungen als die 
um einen Halbton (nach oben) nicht zur Anwendung kamen, wah- 
rend die Lyra vielleicht iiberhaupt nach Bedarf hoher und tiefer 
eingestimmt wurde, sowohl beziiglich einzelner Stufen als auch 
beziiglich der ganzen Oktave, d. h. auBer der Einstimmung der 
Hypate auf e mag wohl auch wenigstens die auf d angewandt wor- 
den sein. Noch groBere Schwankungen sind freilich sehr unwahr- 
scheinlich. 

Doch genug der Vermutungen ; es geniige, zu konstatieren, daB 
alle Oktavengattungen in mancherlei verschiedenen Tonhohenlagen 
innerhalb des Bereichs der bequemen Singbarkeit herstellbar waren, 
und daB fur die altere Zeit deren Anwendung in mancherlei 
HShenlagen wohl angenommen werden muB. Gerade darum wurde 
die Vorstellung derselben in den beiden Formen, welche sie 
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untereinander in schematischen Zusammenhang brachte, unerlaBlich 
und erlangte daher die Skalentheorie in den beiden Formen der 
Aufweisung an einem einzigen zweioktavigen System einerseits 
und der Entwicklung innerhalb einer einzigen Oktave so groBes 
Ansehen, daB sie ein Hauptbestandteil der gesamten Theorie der 
Musik wurde. So kam man z. B. iiber die wahre Natur der mixo- 
lydischen Tonleiter ins klare, als man sie innerhalb der zwei- 
oktavigen dorischen Stimmung aufsuchte und da bemerkte, daB der 
diazeuktische Ganzton ihre oberste Stufe bildete (so defmierte zu- 
erst der Athener Lamproklos nach Plutarch De musica cap. \ 6). 

Den Streit iiber das Alter der einzelnen Oktavengattungen lassen 
wir angesichts dieser Unsicherheit bezuglich der genetischen Ent- 
wicklung des Systems auf sich beruhen und begnugen uns damit 
zu konstatieren, daB die von Heraklides als neben der dorischen 
als alteste hingestellten Skalen die aolische und iastische der sonst 
allgemein so genannten hypodorischen und hypophrygischen ent- 
sprechen. Fur die aolische sagt das Heraklides ausdriicklich selbst 
(Athenaus XIV. 624): »8tdic£p ej(ouoi to t% UTroScopioo xaXoofi£V7]<; 
dpptovia? ^So?' auirj yap iati, cp-qatv 6 ( RpaY.Xe(.h-q<i, tjv exdXoov 
'AtoXiSa*. DaB die Iasti der hypophrygischen Oktave entspricht, 
steht nirgends mit nackten Worten. Doch hat bereits Boeckh es 
sehr wahrscheinlich gemacht in seiner Auslegung der Stelle 
Plutarch De musica XVI: >aAXa fiyjv xal tyjv dvetfi-evYjv AuSioti 
YJusp evavTta t^j Mi$oXu8ioti, 7tapaixXyjotav ouoav xfl 'Ia8i 6ito Ad- 
[jlcovoi; eupyja&ai cpaai too 'AOyjvat'oo. Toutojv 8-Jj tu>v dpjxoviuiv 
ttjc |xsv 0py)V(p8tx% tivo? oooyji; Tyj? 8' exXeXojiivY)? . . .« Das 
>dem Mixolydischen gegensatzlich« deutet Boeckh (De metris 
Pindari S. 226) als bezuglich auf die umgekehrte Intervallfolge, 
namlich : 

Med e f g a\\h = Mixolydisch 

/_e dcHA G\\ F = ercaveijxevrj AoSwti = Hypolydisch 

und das TrapaTrXrjatav t^j 'IaSt als >der iastischen Tonart nachst- 
benachbart* (in der Grundskala) namlich: 

hypolydisch . 
F QAHcdefg 



iastisch 



Ein strikter Beweis ist das freilich nicht; doch hat derselbe 
keinen Widerspruch erfahren, was allerdings sich auch mit dadurch 
erklart, daB die Iasti nur selten genannt wird und niemals mit 

42* 
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naheren Bestimmungen, welche Boeckhs Deutung bekraftigen oder 
entkraften konnten. 1st meine Vermutung richtig, daB bei Pratinas 
(Athenaus XIV. 624) statt 'Iaoti vielmehr AoSiari gelesen werden 
muB (siehe oben S. 166), so kann dieselbe zur Bestatigung der 
Ansicht herangezogen werden, daB die oovtovoXoSioti = cdefgahc 
und dvstjj-evyj XuSiou = F G AHcdef (hypolydisch) ist, da die 
aolische (hypodorische) Skala AHcdefg a in der Tat zwiscben 
beiden in der Mitte liegt. Freilich liegt aber die aolische auch 
zwischen der aovrovotaoTt und dvstjxsvyj 'Iaoti Westphalscher Kon- 
struktion (H — h und G — g). 

Es ist nicht uberfliissig, das aus einer Menge geistvoller Hypo- 
thesen von Rudolf Westphal kunstlich zustande gebrachte Hirn- 
gespinst der zu je dreien zusammengehorigen Oktaven- 
gattungen einmal eingehend zu erortern und seine Unhaltbarkeit 
zu erweisen, da dasselbe einen hocbst bedenklichen EinfluB auf die 
Darstellung der Skalenlehre in Gevaerts »Histoire et th^orie de la 
musique de l'antiquit6« gewonnen hat und auch in die philologi- 
schen Enzyklopadien einzudringen beginnt, obgleich Westphal selbst 
in seiner letzten Publikation (der Textausgabe des Aristoxenos 1893) 
seine Unhaltbarkeit eingestanden und dasselbe widerrufen hat. Die 
Tonarten-Triaden Westphals sind (Die Musik des griechischen 
Altertums [1883] S. 88 ff.) : 

I. Dorische Gruppe 
efgahc'd'e = Dorisch 
AHcdefg a = Hypodoristi, Aiolisti 
cdefgaJic = Boiotisti 



Grenzton Hypate: 
» Mese : 
Trite: 



Grenzton Hypate: 

» Mese: 

» Trite: 



Grenzton Hypate: 

> Mese: 

» Trite: 



Grenzton Hypate: 
> Mese^ 
» Trite:* 



n. Phrygische Gruppe 
dcfgaJic'd' = Phrygisti 
G A S cdefg = chalara (aneimene) Iasti, 

Hypophrygisti 
JE cdefg ah = syntono-Iasti,Mixolydisti 

III. Lydisti 
cdefgahc' = Lydisti 
FGAHcdef = chalara (aneimene) Lydisti, 

Hypolydisti 
AHcdefg a = syntono-Lydisti 

IV. Lokrisch 
AHcdefg a = Lokristi 
defgahc'd! = ? ? 
FGAHcdef = syntono-Lokristi. 
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Dies System von vier Gruppen zu je drei Tonarten, die in der 
Weise zusammengehoren, daB, wie wir heute sagen wiirden, je eine 
auf dem Grundtone, der Terz und Quinte der tonischen Harmonie 
schlieBt, hat gewiB etwas Bestechendes. 

Von diesen vier Gruppen halt Gevaert auch noch in der »M61o- 
pee antique dans le chant de l'6glise latine [1895]* (S. 4 5) die 2. 
und 3. fest, laBt aber die Namen Phrygisch und Mixolydisch aus 
der 2. und Lydisch aus der 3. fallen, unterscheidet vielmehr dreierlei 
Form en des Iastischen und des Hypolydischen(!): 

Iastien normal (G — g), Iastien relach6 (D — d), Iastien in- 
tense [syntono-Iasti] (H — h), 

Hypolydien normal (F — /"), Hypolydien relache' (G — c), Hypo- 
lydien intense [syntono-Lydisti] (A — a) 

und nimmt auBerdem als selbstandige Tonarten, die keine Gruppen 

bilden, an: Aeolisch (A — a), Dorisch (i£— e), Phrygisch (D — d), 

Lydisch {G—c) und Mixolydisch [H — h). Lassen wir zunachst 
noch Gevaert beiseite, der seine Position mit dem schweren Geschutz 
der Herkunft der alten Gesange der christlichen Kirche aus griechi- 
schen Melodien verteidigt, so fragt es sich : worauf stiitzt Westphal 
seine so hubsch abgerundete Lehre von den Tonartengruppen, be- 
sonders den Terztonarten? Da ist denn vor allem zu konstatieren, 
daB auch nicht fur eine einzige der vier » Terztonarten « Westphals 
ein fester Anhaltspunkt durch die antiken Schriftsteller gegeben ist. 
DaB die mixolydische Tonart in die Gesellschaft des Phrygischen 
gestellt wird, ist durchaus Westphals freie Erfindung; der Name 
weist gewiB eher auf das Lydische hin und mag wohl in den 
alteren Erklarungsversuchen ihres Baues seinen Ursprung haben 
(sofern sie der lydischen »eng benachbarU ist, ahnlich wie die 
iastische der aneimene Lydisti); die spatere Erklarung (des Lam- 
prokles) verweist sie dagegen in die Gesellschaft der dorischen. und 
hypodorischen, da sie aus zwei verbundenen dorischen Tetrachor- 
den besteht (sie heiBt spater auch Hyperdorisch): 

He defg a\\7i (zwei dorische Tetrachorde mit Diazeuxis oben). 

Fur die Skala von A — a ohne Vorzeichen haben wir zwar 
mehrere durch die Erklarungen der Schriftsteller belegte Benen- 
nungen, namlich auBer dem gewohnlichen Hypodorisch und dem 
erwahnten Aolisch auch Lokrisch (Euklid p. 16, Gaudentios p. 20, 
Bakchius p. 19); daB aber auch die syntono-Lydisti eine 
-4-Skala gewesen ware, verrat auch nicht das geringste 
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Anzeichen. DaB mit syntono- charakterisierte Skalen hoch 
liegende Formen derselben sind, namlich die Hyper-Tonarten, lalit 
sich aus.den Alypischen Tabellen mit Wahrscheinlichkeit folgern; 
Bellermann hat darum fur alle Hauptskalen auBer den mit Hypo- 
unterschiedenen eine Quinte tiefer liegenden Nebenformen auch mit 
Hyper- unterschiedene eine Quinte hoher liegende angenommen, 
unter denen wir wohl die von Aristoteles Polit. VIII. 7 summarisch 
als ouvtovoi bezeichneten dpjxoviai vermuten diirfen, ebenso wie in 
den dvEijiivou die Hypotonarten. Tatsachlich weisen die Mittel- 
oktaven e — e der hyperlydischen, hyperphrygischen und hyper- 
dorischen Transpositionsskala bei Alypius die den Nebenformen in 
der hoheren Quinte entsprechende Intervallordnung auf, z. B. ent- 
spricht der hyperdorischen Oktavengattung : 

Dorisch 



4 1| M c d e f g a || JtTde'f' g a'\\ ti 



Hypodorisch Hyperdorisch(l) 

die Mitteloktave (e — e) der hyperdorischen Stimmung (Dmoll) der 

alypischen Tabellen: 

efgab c'd'\\e 

(zwei dorische Tetrachorde mit Diazenxis 01)611). 

Syntonolydisch als Hyperlydisch verstanden ergibt sich ebenso als 
der Stimmung der Mitteloktave in e fis gis a h eis'd'e entsprechend : 

Lydisch 
F\\GAH cdef\\ g*a~hcd'ef[\ g 



Hypolydisch Hyperlydisch (!) 
(zwei lydische Tetrachorde mit Diazenxis often). 

Die Syntono-Lokristi F — f ist von Westphal selbst nur als 
Analogiebildung gewagt ohne den Versuch anderer Begriindung, als 
daB F die Unterterz von A ist. Weshalb aber Westphal darauf 
verzichtet, auch eine aneimene (chalara) Lokristi von D — d (oder 
d — d') auzunehmen, ist da freilich nicht einzusehen. Da Heraklides 
Pontikus (bei Athenaus a. a. 0.) der lokrischen Tonart ein eigenes 
Ethos zuschreibt und ihr damit eine wichtigere Stelle einraumt als 
der Iasti, die er als eigentliche Harmonia leugnet(!), so ist es gewiB 
verwunderlich, daB fur sie Westphal die Familie nicht erganzt hat. 
Das gewichtige Zeugnis des Heraklides bezuglich der Lokristi kann 
uns wohl veranlassen zu vermuten, daB Westphal recht hat, wenn 
er fur die Lokristi eine andere Teilung in Quinte und Quarte 
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annimmt als fur die Aiolisti, namlich A d e statt Aea\ denn fur 
das Aolische als Nebenform des Dorischen (Hypodorisch) ist die 
Aufweisung dorischer Tetrachorde selbstverstandlich A\\Hc defg a, 

wahrend fur das Lokrische anscheinend phrygische Tetrachorde 
(1 -f- y 2 + 4 ) angenommen werden miissen : 

Phrygisch 
G\\ASc defg || ahTd'e'f'g'\\ a 



Hypophrygisch Hyperphrygisch(l) = Lokrisch 

was die Lokristi zu einer Hyperphrygisti macht. Denn eine Ver- 
bindung ungleicher Tetrachorde in demselben System ist nach 
aristoxenischer Lehre ausgeschlossen (fyxoid eanv 1% dvaYXTj? p. 59); 
eine Deutung wie etwa AHcd\\efg a ist also ganzlich ausge- 
schlossen. DaB diese Andersteilung der lokrischen Tonart tatsachlich 
statthatte, bestatigt Gaudentios (pag. 4 9) ausdrucklich, indem er fur 
A — a zweierlei Zusammensetzung aufweist, entweder 

4. Quintengattung (4 + y 2 + 4 + 1 ) + 1 . Quartengattung (y 2 + \ ■ + 1 ) = 

A — e— a, oder 
3. Quartengattung (4 -+■ y 2 ■+- 4 ) + 4 . Quintengattung (4 + y 2 + 4 + 4 ) = 

A — d — a. 

Merkwiirdiger Weise nimmt Westphal auf diese wichtige Aus- 
sage nicht Bezug, vielleicht darum, weil Gaudentios eine allerdings 
aller Uberlieferung Hohn sprechende Gliederung des Dorischen auf- 
weist, namlich die von Gevaert in der »Melopee antique* von ihm 
ubernommene in e h e, die allerdings zweifellos falsch ist. Wahr- 
scheinlich ist diese Stelle zu heilen durch Annahme einer Liicke, indem 
fur die Oktave e — e ebenso zweierlei Teilungen aufgestellt werden 
wie fiir die Oktave A — a (e a e = dorisch, e h e = hypomixolydisch). 

Am einfachsten werden wir aber mit der allein noch restierenden 
»Terzskala« des Dorischen, der Boiotisti, fertig, da dieselbe iiber- 
haupt von keinem einzigen antiken Schriftsteller genannt, vielmehr 
von Westphal frei erfunden ist, weil ein Nomos Terpanders, wie wir 
uns erinnern, den Namen Boiotios trug. Die Bemerkung des Pollux 
(IV. 65), daB der Nomos Aiolios und der Nomos Boiotios nach den 
Volkerschaften benannt seien, von denen Terpander stammte (onro tc5v 
e^vwv 5ikv ^v), geniigt Westphal, eine bootische Tonart zu erfinden. 

Da den Griechen die Terz als Dissonanz gait, so muBte von 
vornherein der Versuch, den Hauptskalen Parallelskalen in der Terz 
zu gesellen, als hochst fragwiirdig erscheinen. Ich denke, die 
Kontrolle der Westphalschen Griinde hat aber zur Geniige die 
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ganzliche WillkurJichkeit seiner Konstruktionen erwiesen; daB damit 
auch zu weit ausgefiihrten Partien der Gevaertschen Werke ein recht 
groGes Fragezeichen sich ergibt, sei nicht vergessen anzumerken. 
Sornit sehen wir uns auf die von Anfang an und fortgesetzt 
im Mittelpunkte der griechischen Theorie stehenden drei Haupt- 
skalen Dorisch, Phrygisch und Lydisch zuriickverwiesen, 
welche wir uns unter Berufung auf Aristoteles alle drei mit Neben- 
formen in der tieferen und der hoheren Quinte als in der Grund- 
skala nebeneinander liegend vorstellen diirfen: 

Hypodorisch n . , Hyperdorisch 

(Aolisch) Dorisch (Mixolydisch) 

A\Hcdefga e f g a\\h c'd'e h c'd'e f'g'a'\\h' 

Hypophrygisch pi 1 , VOT - QI ,i I Hyperphrygisch 

(Iastisch) rnrygiscn (Lokrisch) 

fr \\AHc d efg d ef g\\a h c' d' a h c'd'e'f'g'\\d 

Hypolydisch Lydisch Hyperlydisch 

F\\ G a h c d e f c d ef\\g a he g a Ji c'd'e '/'(| g 

Diese neun Skalen beanspruchen allerdings zu ihrer Aufweisung 
nebeneinander eine durch 21 y 2 Oktaven fortgefiihrte Grundskala, 
namlich von F — ti, da schon die einzelne Gruppe einer Haupt- 
tonart mit ihren beiden Nebenformen den Umfang von zwei Oktaven 
uberschreitet: 

(Aolisch) Hypodorisch Hyperdorisch (Mixolydisch) 

AHc d efg a h c d' ' e '/' g a li 

Dorisch 

(Iastisch) Hypophrygisch Hyperphrygisch (Lokrisch) 
GAHcdefgah c d'e'f'g'a 
Phrygisch 

Hypolydisch Hyperlydisch 



FGAH c defgah c' d'ef'g 

Lydisch 

Trotzdem ist zur Aufweisung der Oktavengattungen hochst 
wahrscheinlich schon von Aristoxenos und fortgesetzt von alien 
spateren Theoretikern ein System von nur zwei Oktaven Umfang 
angewendet worden, zunachst die Grundskala (dorische Stimmung) 
in dem Umfange von A — a. Da bereits der Mathematiker Euklid 
(um 300 v. Ghr.) das ganze System mit dem spater allgemein 
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gebrauchten Namen der Tetrachorde Hypaton, Meson, Synemmenon, 
Diezeugmenon und Hyperbolaion entwickelt, auch das System von 
Proslambanomenos bis Nete hyperbolaion ohne die Synemmenon 
das d|j.sxd(3oXov a6oxr t \ia (p. 37 to xaXoup.svov a[xsxd[3oXov au- 
axrj(xa) nennt, so ist es zweifellos nur ein Zufall, daB der Ausdruck 
ouoTTrjfxa [AExd(3oXov oder s[A[XExd(3oXov fiir das auch das Tetra- 
chord synemmenon einschlieBende »modulierbare« System nicht 
vorkommt. Auch konnte man vermuten, daB der streng logisch 
denkende Mathematiker mit Absicht- den Namen System fur eine 
solche, Elemente zweier Tonarten mischende Bildung vermied. Von 
dem freilich erst im 1. — 2. Jahrh. n. Ghr. schreibenden Aristoxenia- 
ner Kleonides wird dagegen, gewiB im AnschluB an Aristoxenos 
selbst, das auch das Tetrachord synemmenon umfassende System 
s[x[xeTa(3oXov genannt und in Gegensatz zu dem a[iexdf3oXov gestellt. 
Kleonides gibt eine unzweideutige Erklarung des Unterschieds bei- 
der, indem er die fiir das a[xexd(3oXov eine einzige Tonika, fiir das 
ejxfjLETapoXov /allgemein gefaBt) eine Mehrheit von Toniken annimmt 
(p. 18): »T^ os xou d(X£rapdXou xal £[X[X£TaPo'Xou Sioiasi, xafr' 7jv 
Siacpspsi xd airXa ooax7][xaxa xu>v jxyj airXuiv. arcXd jxev ouv ecjti xd 
7tp6? jjuav {jleotjV Tjp(jLoo}i£va SurXd 8s Ta Trpo? StSo xpurXd 8s xa 
Trpo? Tpsl?« usw. Ahnlich Aristides Quintilian p. 17: >xal xd jjlev 
dfAsxa^oXa xd (xiav s^ovxa [iEorjv, xd 8s |XETa[3aXXo'|xsva xd 7rXsiou? 
s^ovxa (XEoa?.« Nehmen wir hierzu die breite und scharfsinnige 
Auseinandersetzung des Ptolemaus II. 6. p. 63, welcher zu dem 
SchluB kommt: r^verou [aev ouv xpia xsxpdj(op8a xaxd x6 e^% 
ouvr)[X[XEva irpo? x6 x% xoiauxrj? [XExaPoX^? I'Stov |xi£si xivl pepix^j 
86o 8ieCeuy(xevo)v aoar/jfxdxwv oxav #Xa Siacpspwaiv dXXYjXtov xaxd 
x6v xdvov x(ji oiaxEoadpcov. 'Eirsl oe ou Trposxsxdcpst xou TraXaioT? tj 
[xsj(pt xouxtov Trapauijrjaii; xaiv xdvoov [xo'vou? jap fj8sioav x6v 8s 
8u>piov xal x6v cppiiytov xal x6v Xuoiov sv! xdv(j> otacpipovxa? dXXrj- 
X(ov* ihc, \iy] cpftavsiv cTci xov x(p Siaxsaadpwv 6£6xepov i] (3apuxspov 
xal oux e^ovxe? Stkmc, octto xtov 8t,sCEUY[jiEva)V itoiyjowoiv e"cps(;7js xpia 
xsxpd^opSa* coax^jxaxo^ ^[xaxi uspisXaPov to aov7]|x|xsvov iv' f^toai 
Tipo'^sipov xt]v exxei[xevy]v [xsxa[3oXY]v.« Da haben wir seitens eines 
uberlegenen Denkers die Erklarung fiir den Umstand, daB man ein 
die Tonart verleugnendes Tetrachord in die zweioktavigen Skalen 
jeder Tonart aufnahm und zwar auch 'in die Grundskala selbst 
und dennoch weiter von einem d|isxd(3oXov ouoxrjiJLa sprach, nach- 
dem man das der Metabole dienende Tetrachord eingefiigt hatte. 
Ptolemaus lehnt fiir sich bestimmt ab, ein solches System noch 
a|xsxd(3oXov zu nennen (ebenso Pachymeres, Vine. S. 421), tritt aber 
damit offenbar einem Usus entgegen. Das beweist der Katechismus 
des Bakchius p. 18: •>Xl6aa ouv ioxi xsXsTa oooxYjjxaxa iv x(j> 
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&}ASTa[3c$Xo> aoaTYjjicm; 860 • Tiva xauta; aovrjp-pivov ts xat BieCeuy- 
jiivov.* Aber auch die Einnistung der falschen Lesart ajxErap^Xti) 
statt £|xjxETapdX(|) bei Kleonides p. 1 8 cap. 1 trotz der wenige Zeilen 
darauf folgenden bestimmten Unterscheidung von a\L£xa$o\oc, und 
£[X{jLstapoXo? muB jedenfalls auf den bereits bestehenden Usus zu- 
riickgefuhrt werden. Der Name ouatr^a ajxsTa(3oXov kommt an 
sich zweifellos dem von Euklid entwickelten zweioktavigen System 
ohne Synemmenon zu und Boeckh irrt, wenn er meint (De metr. 
Pind. 209), Euklid hatte in der SchluBabteilung, welche dem ouaTYjjxa 
d[XETaPoXov gewidmet ist, die Trite synemmenon weggelassen, weil 
sonst zu viele Halbtcine gewesen waren. Das ware kein Grund ; aber 
die Trite synemmenon gehort eben nicht in das a[ASTa[3oXov. Will 
man aber den Ausdruck Quanta afxerapoXov in diesem erweiterten 
Sinne beibehalten (wie z. B. noch Gevaert tut), so darf man den- 
selben nicht iibersetzen als unveranderliches System (Systema im- 
mutabile, Systeme immuable) sondern vielmehr als unverandertes 
System, namlich »Grundskala«. DaB den Griechen wirklich die 
Moglichkeit der Modulation zur Tonart der Subdominante durch das 
Tetrachord synemmenon zur einzelnen Tonart zu gehoren scbien, 
beweisen die Alypischen Tabellen, welche auch jeder Transposition 
diese selbe Gestalt geben. 

Diese Grundskala hat auch insofern gegeniiber samtlichen Trans- 
positionen einen prinzipiellen Vorrang, als sie nach dem Zeugnis 
des Aristides (I. 247, vgl. S. 104) die einzige ist, welche in ihrem 
vollen Umfange von zwei Oktaven (vom Proslambanomenos bis zur 
Trite hyperbolaon) gesungen werden kann: 

Grnmdskala (dorische Stimmung) 

fa Nete | 

g Paranete \ hyperbolaon 

/' Trite I 

(e Nete | 

d' Paranete > diezeugmenon 

c Trite ) 

^h Paramese 

f a Mese 

g Lichanos | 

,/ Parhypate > meson 

1e Hypate j 

d Lichanos | 

.c Parhypate >hypaton 

W Hypate I 

A Proslambanomenos 



synemmenon 



Nete 

Paranete 
Trite 
Mese 
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Innerhalb dieser Grundskala werden nun sammtliche Oktaven- 
gattungen aufgewiesen. Ich kann Bellermann nicht beistimmen, 
wenn er (Tonleitern und Musiknoten S. 9) die mixolydische (hyper- 
dorische) und hypolydische (bei ihm auch syptonolydisch[?!] ge- 
nannte) Skala als unmelodisch ausscheidet; denn die Erklarung 
ihres Baues, die er selbst gibt (vgl. oben S. 1 79), beseitigt ja doch 
alien Schein der Ungeeignetheit fur die Melodie. Aucb daB er die 
hyperphrygische und hyperlydische beiseite schiebt, weil sie mit 
der hypodorischen bezw. hypophrygischen dem Umfange nach 
ubereinstimmen, ist nicht iiberzeugend, hochstens kann man sagen, 
daB Hyperpbrygisch und Hyperlydisch selten als solche erwahnt 
werden, daher minder wichtig erscheinen. Die allgemeine Art, wie 
Aristoteles (Polit. VIII. 7) die hohen (Hyper-)Tonarten (ouvtovoi ap- 
(j-ovtai) als zu hoch fur die Stimme alterer Leute bezeichnet, denen 
mehr die tieferen (Hypo-)Tonarten (avsifievou) bequem lagen, weist 
doch darauf hin, daB diese Oktavengattungen wirklich auch in der 
Lage, welche die Grundskala ihnen zuweist, in Betracht kommen, 
dann aber freilich nicht wie oben (S. 170) entwickelt, die Hypo- 
tonarten iiber den Haupttonarten liegend sondern natiirlich an 
ihrer rechten Stelle: 

h—h' = hyperdorisch 
a— a — hyperphrygisch 
g—g = hyperlydisch 

e—e = dorisch 

d—d' = phrygisch 

c — c = lydisch 

(H—h = mixolydisch ?) 

A— a = hypodorisch 

G—g = hypophrygisch 

F—f = hypolydisch 

SchlieBlich weist uns aber doch wieder der Umstand, daB 
alle Tonarten durch den Umfang der dorischen Grund- 
skala begrenzt wurden, daB namlich hoher als a und tiefer 
als A nicht gesungen wurde, darauf hin, die effektive Tonhohe, 
in welcher die einzelnen Tonarten gesungen wurden, dieser zu ak- 
komodieren, d. h. die Haupttonarten in der Lage e — & vorzustellen 
und die Hypo- und Hypertonarten in der tieferen und hoheren 
Quinte dieser. Das Ergebnis ist dann: 
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Dorisch 



efga\\h c'd'e 

A\\Hc d efg a h cdfe'f'g a'\\h' 

Hypodorisch Hyperdorisch 
(Aolisch) (Mixolydisch) 

Phrygisch 

efis g ali\cis d 1 e 

A H\ cis d efis g a h'\\ cis'd' efts' g ah! 

Hypophrygisch Hyperphrygisch 
(Iastisch) (= Hypodorisch) 

Lydisch 



e fis gis a h cis'\\dis'e 

A U cis || dis e fis gis a h cis || dis'e'fis gis a h' 

Hypolydisch Hyperlydisch 

(= Hypophrygisch [Iastisch]) 

Dazu kamen aber wiederum noch mindestens die Umgestaltungen 
des Dorischen, Phrygischen und Lydischen durch die Synaphe: 

ef gab* c'd'e 

Mixolydisch 

efisgah*cde 

Hypodorisch (Aolisch) 

e fis gis a h cis d* e 

Hypophrygisch (Iastisch) 

Auch hier ergibt sich wieder die Moglichkeit, eine und dieselbe 
Tonart (Oktavengattung) in mehrerlei Tonlagen zu singen (3 Hypo- 
dorisch, 3 Hypophrygisch, 2 Mixolydisch). An Gelegenheiten zur 
Unterscheidung von ouvtovoi und /aXapai (aveijjivai) fehlt es also 
sicher nicht und die Terztonarten Westphals sind recht gut zu missen. 

§ 18. Die jiingeren Skalen. 

Nach Bryennius (p. 477) hat bereits Aristoxenos den vor ihm allein 
iiblichen alteren sieben (acht) Transpositionsskalen (rdvoi) : Dorisch, 
Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch, Hypodorisch, Hypophrygisch, 
Hypolydisch (und Hypomixolydisch) funf weitere hinzugefugt, 
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namlich: Iastisch, Aolisch, Hypoiastisch, Hypoaolisch und Hyper- 
iastisch. Trotz der spaten Zeit, aus welcher diese Nachricht uns 
iiberkommen ist (Bryennius schrieb im 14. Jahrhundert) ist die- 
selbe doch glaubhaft, da die Hochbliite des Virtuosentums (Timotheus, 
Philoxenos) in die Zeit vor Aristoxenos fallt und eine weitere Ent- 
wickelung des Musiksystems iiber die Praxis dieser Zeit hinaus nicht 
anzunehmen ist. Tatsachlich ist namlich mit der Aufstellung dieser 
Transpositionen das System so weit entwickelt, daB nur noch gering- 
fugige Erganzungen seitens spaterer Theoretiker iibrig blieben. Zu 
bezweifeln ist aber, daB Aristoxenos auch bereits die Nam en 
iastisch und aolisch usw. gebraucht hat. Vielmehr ist wahrschein- 
licher, daB er die neuen Tonarten, welche samtlich in unserer 
Notenschrift als K-Tonarten erscheinen, also die mit der mixo- 
lydischen Transpositionsskala beginnende Reihe auf der anderen 
Seite des Dorischen fortsetzen, als Verschiebungen der alteren 
Stimmungsweisen um einen Halbton angesehen und benannt hat. 
DaB wirklich Aristoxenos die Zahl der Transpositionsskalen bereits 
auf 13 erhoht hat, bestatigen Kleonides und Aristides Quintilianus 
(beide um die Wende des 1./2. Jahrhunderts n. Chr.). Aber Aristides 
belehrt uns zugleich, daB zu den 13 Skalen des Aristoxenos in- 
zwischen bereits noch weitere 2 hinzugekommen sind (Hyperaolisch 
und Hyperlydisch), so daB nun jeder der 5 Haupttone auch in 
zwei abgeleiteten Formen existiert (mittel, hoch und tief); p. 23: 
8-KOic, y' av exaoto? (3aptkr|Ta ts &xq xal [xeao'xirjTa xat blor-qza). Da 
sowohl Kleonides als Aristides unter Berufung auf Aristoxenos je 
zwei mixolydische, lydische, phrygische, hypolydische 
und hypophrygische Tone annehmen, namlich einen hoheren 
und einen tieferen und erst in zweiter Linie die neuen Namen 
Iastisch und Aolisch beifugen, Aristides sogar bei einigen in der 
auffallenden, gewiB unzweideutigen Form 8? vuv al6\ioc, [uTrepSo)- 
pioc, uTrepiaatio?], so diirfen wir als sicher ansehen, daB Aristoxenos 
nur die Namen cppuYio? ^apo? (tief phrygisch), XoSio? ^apu? (tief 
lydisch), {xib^uSto? 6£u? usw. gebraucht hat, so daB er fur die neue 
Anwendung der alten Namen fur die neuen Skalen (wie 
wir wissen, sollten ja gerade Iastisch und Aolisch nach Heraklid 
uralte Oktavengattungen sein) nicht verantwortlich gemacht wer- 
den kann. Man hat vergebens nach einer Motivierung gesucht, 
diese Namen ebenso oder ahnlich auf die Ubereinstimmung der 
Oktavengattung, welche diesen Namen einstmals trug, mit der 
Gestalt, welche in der neuen Transposition die mittlere Oktave 
erhielt, zuruckzufiihren. Wahrend namlich bei samtlichen alteren 
Transpositionsskalen, auch den Hypo- und Hyper-Nebenformen der- 
selben, die Mitteloktave e — e diejenige Einstimmung erfahrt, welche 
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der denselben Namen tragenden Oktavengattung entspricht, ist fur 
die iastische und aolische ein ahnlieher Sachverhalf nicht erweis- 
lich, so daB die Wahl der Namen als eine durehaus willkiir- 
liche erseheint und wohl aus der Absieht, die von Heraklides so 
empfohlenen Namen wieder zu Ehren zu bringen, erklart werden 
muB. Fiir die iastische Stimmung (mit 7 Kreuzen) ist zwar die 
iastische Oktavengattung auf der Kithara erweislich aber nicht 
an der Stelle, wo alle anderen Skalen abgelesen werden mussen 
(zwischen der urspiinglichen Hypate e und Nete e'), sondern zwi- 
schen der Hypate und Nete der Zeit des spateren Virtuosentums 
gis — gis (vgl. die 6p[xaoia S. 83): . 

— & ■*■ 72. ^ 



«fcft 



» 



(= hypophrygisch) 

und es ist wohl nicht ungereimt, anzunehmen, daB in einer 
Zeit, wo die Ursprungsstimmung ganz auBer Gebrauch gekommen 
war, die Kitharisten der neuen Tonart ihren Namen nach der 
Stimmung der neuen Hauptoktave gegeben hatten. Aber fur das 
Aolische versagt auch dieses Mittel der Erklarung vollstandig, wah- 
rend die aristoxenischen Namen sich auch fiir die neuen Tonarten 
samtlich auf die alte Weise erklaren lassen. Es mag sein, daB 
man zu den neu unterscheidenden Namen nur gegriffen hat, um 
den gehauften ahnlichen Namen zu entgehen (denn nun hatte man 
z. B. hoch und tief Lydisch, hoch und tief Hypolydisch und dazu 
noch Hyperlydisch, aber auch noch hoch und tief Mixolydisch, 
Hypomixolydisch und Hypermixolydisch — so daB wohl dem 
Schiiler bei all den Spielarten des Lydischen schwindelig werden 
konnte). Ich meine, unter diesenUmstanden darf man sich nicht 
allzusehr wundern, wenn man nach einer Gruppe neuer Namen 
griff, ohne daB dieselben sich so streng wie die anderen aus dem 
System rechtfertigen lieBen. DaB das System selbst und auch die 
alte aristoxenische Nomenklatur sich streng logisch entwickelt hat 
und darum eigentlich doch leicht ubersiehtlich ist, wird die zusam- 
menhangende Darstellung samtlicher Transpositionsskalen sogleich 
ergeben. Nur sei noch besonders darauf aufmerksam gemacht, 
daB Aristoxenos im VollbewuBtsein der zentralen Stellung 
der dorischen Tonart in der Mitte des ganzen Systems, 
als absolute Grundskala, der mit dem siebenten $ sich ergeben- 
den zweiten Form des Dorischen (hoch Dorisch e — e mit 7 ft) aus 
dem Wege geht und statt dessen von dis — dis zahlt, was ja frei- 
*lich aber vollstandig gereehtfertigt ist, sobald man sich die Skala 
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als t^-Tonart vorstellt, als welche sie fur e — e vielmehr es — es mit 
5 t? zeigt. Das Ergebnis dieses Umspringens zu den b-Tonarten 
ist aber das sicherlich von Aristoxenos mit besonderer Absicht 
bewirkte >Au>pio? ei?« (so bei Kleonides und auch bei Aristides), das 
sich gegeniiber der Doppelgestalt des Phrygischen, Lydischen und 
Mixolydischen ganz auffallend markiert. Allein schon dieser Umstand 
hatte Bellermann und Fortlage offenbaren miissen, daG ihre An- 
nahme des Hypolydischen als Grundskala ein Kardinal- 
fehler war. 

Ich entwickele nun die Skalen und zwar ohne Zuhilfenahme der 
griechischen Notenschrift, um noch nicht das Interesse auf diese ab- 
zulenken, systematisch im AnschluB an Aristoxenos' Gruppenbildung 
zu dreien (Mittelform, hohe und tiefe Form, d. h. Haupttonart, Domi- 
nante und Subdominante), wobei ich zu beachten bitte, daB die ver- 
wandtenTonarten nicht wie bei den Oktavengattungen Quintenabstand, 
sondern Quartenabstand haben, d. h. die Transpositionsskala, welche 
der Mitteloktave die Gestalt der mit Hyper- unterschiedenen ver- 
wandten in der Grundskala eine Quinte hoher liegenden Oktaven- 
gattung gibt, liegt nur eine Quarte hoher, und diejenige, welche 
ihr die Gestalt der durch Hypo- unterschiedenen in der Grund- 
skala eine Quinte tiefer liegenden Oktavengattung gibt, liegt nur 
eine Quarte tiefer. 

1. Dorisch (Grundskala; vgl. 11). 



^^- ^ 



Z&L 
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Mitteloktave: ^^=^= 
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dorisch. 

2. Hypodorisch (vgl. 6) 
(tiefste Tonart) 






W 



Mitteloktave ; 
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hypodorisch (aoliscb, lokrisch). 
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3. Hyperdorisch (= Mixolydisch, vgl. 4 0). 

^— Ca* 
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mixolydisch 
4. Phrygisch. 



Mitteloktave. 
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Mitteloktave. 



phrygisch 



5. Hypophrygisch (in hoherer Oktave = Hyperlydisch, vgl. 9). 
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Mitteloktave: 
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hypophrygisch (iastisch) 
6. Hyperphrygisch (in tieferer Oktave = Hypodorisch, vgl. 2). 
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hyperphrygisch (hypodorisch usw.) 
7. Lydisch. 



Mitteloktave. 
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: : Mitteloktave. 



lydisch 
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8. Hypolydisch 
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Mitteloktave 
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hypolydisch 



y. Hyperlydisch (in tieferer Oktave = Hypophrygisch). 
(hochste Tonart). 



hyperlydisch = hypophrygisch (iastisch). 

Bis hierher reichen die 7 bezw. 9 alten (voraristoxenischen) 
Skalen. Dadurch, daB Timotheus die /'-Saite der Kithara anfugte, 
entstand zwar die Moglichkeit, zwischen f und f ebenso die ver- 
schiedenen Oktavengattungen durch Umstimmung zu entwickeln, 
doch ist das augenscheinlich seitens der Theoretiker nicht geschehen. 
Jans Vermutung, daB z. B. die Syntonolydisti in f — f mit v zu 
suchen sei, wiirde involvieren, iiberhaupt die ouvxovoi des Aristoteles 
in der /-Lage zu sucben; dafur fehlt indes jeder weitere Anbalt. 
Die Gleichsetzung des ouvxovo? mit uicep-, und des avsip-svr^ [yaka^a) 
mit utto- fiihrt aber durcbweg zu so einfachen Resultaten, daB man 
nach einem anderen Scbliissel nicbt langer zu sucben braucht. 

Als Briicke von den Kreuztonarten zu den Be-Tonarten muB 
uns die mixolydiscbe Tonart dienen, obgleicb dieselbe nicht durch 
eine komplette Familie in den Benennungen des Aristoxenos ver- 
treten ist (der Hypermixolydius fehlt); da ja sogar die hyper- 
dorische Skala, also die auvrovo-Form der zentralen Tonart eben- 
falls in der Terminologie des Aristoxenos fehlt, so ist das wohl eine 
ausreichende Motivierung, wenn wir auch der mixolydischen Trans- 
position einen Platz als Haupttonart anweisen mit der Reserve, daB 
die hypomixolydische Tonart als solche nie vorkommt, weil sie mit 
der doriscben identisch ist, und daB auch die hypermixolydische 
wegen ibrer Identitat mit der tief hypolydischen bezw. hypoaoli- 
schen nicht genannt wird. Da aber Aristoxenos neben die mixo- 
ly dische mit . 1 t> eine hoch mixolydische mit 6 § stellt, so konnen 

Eiemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. ^3 
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wir nicht limhin, die mixolydische als eine wenn auch nicht so 
voll wie die andern entwickelle Haupltonart anzusehen: 

10. Mixolydisch = (Hyperdorisch, vgl. 3). 
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mixolydisch (hyperdorisch) 
11. Hypomixolydisch (== Dorisch). 
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1 2. Hypermixolydisch (in tieferer Oktave: tief Hypolydisch 
Hypoaolisch, vgl. 14). 
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Die hypermixolydische Skala (12) ist die ersle, welche durch 
zwei- bezw. dreimalige Anwendung der Synaphe statt der Diazeuxis 
von der Grundskala aus in die Region der !?-Tonarten fi'ihrt, also 
den Weg weiter verfolgt, welchen das durch das Tetrachord synem- 
menon der Grundskala selbst verkoppelte Hyperdorische (Mixo- 
lydische) weist. Aber wie schon die hyperdorische Tonart einen 
eigenen Namen erhielt (Mixolydisch), so wird nun' auch die hyper- 
mixolydische urabenannt und zwar von Aristoxenos als tief hypo- 
lydische, also in die um einen Halbton nach unten verschobene 
lydische Gruppe eingestellt, die wir nun zunachst anschlieBen 
miissen : 
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13. Tief Lydisch (Aolisch) 
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14. Tief Hypolydisch (Hypoaolisch, in hoherer Oktave = 
Hypermixolydisch, vgl. 12). 
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15. Tief Hyperlydisch (Hyperaolisch, in tieferer Oktave 
tief Hypophrygisch, Hypoiastisch, vgl. 17). 
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hypophrygisch (iastisch, hyperlydisch) 



So kommen wir endlich zu der den Kreis der Tonarten durch 
enharmonische Identitiit schlieBenden Gruppe der iastischen oder 
wie sie Aristoxenos nennt tief phrygischen Tonarten. Ich 
schreibe dieselbe doppelt als Kreuztonarten und als Be-Tonarten, 
um meine obige Behauptung zu belegen, daB Aristoxenos der 
Doppelgestalt des Dorischen absichtlich ausgewichen ist: 

16. Iastisch (tief Phrygisch bezw. hoch Dorisch). 
a) hoch dorisch ^ Tj^jjlj^fr 
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17. Hypoiastisch (tief Hypophrygisch [hoch Hypo- 
dorisch], in huherer Oktave = Hyperaolisch, vgl. 15). 

hoch hypodorisch 
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hypophrygisch 

18. Hyperiastisch (hoch Mixolydisch [tief Hyperphrygisch, 
hoch Hyperdorisch]). 
hochmixolydisch (Aristoxenos) 
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Vergleichen wir unsere Entwicklung mit der Aufzahlung der 
4 5 Skalen bei Aristides und den Tabellen des Alypius, so ergibt 
sich, daB wir samtliche Namen und Formen besprochen und soweit 
moglich erklart haben. Alypius gruppiert seine 15 Skalen, die 
natiirlich dieselben sind wie die des Aristides, durchaus zu dreien, 
namlich 5 Hauptskalen (Lydisch, Aolisch, Phrygisch, Iastisch, 
Dorisch) mit ihren tieferen und hoheren Seitentonarten, die er 
durcbaus nur durch die Zusatze Hypo- und Hyper- in der oben 
aufgewiesenen Weise bezeichnet. Keine Skala benennt er doppelt, 
so daB also z. B. der Name Mixolydisch dabei iiberhaupt nicht 
fiillt. Ob daraus geschlossen werden darf, daB im 4. Jahrbundert 
n. Ghr. die alteren Namen ganz in Vergessenheit gekommen seien, 
scheint fraglich, da der nur wenig altere Bakchius sen. in seinem 
Katecbismus sogar noch die 7 voraristoxeniscben Transpositionen 
lehrt (Mixolydisch, Lydisch, Phrygisch, Dorisch, Hypolydisch, Hypo- 
phrygisch, Hypodorisch), sich also der Lehre des Ptolemiius an- 
schlieBt, welcher die neuen Tonarten verwirft und statt der 1 3 Ton- 
arten des Aristoxenos nur 7 anerkennt, weil es nur 7 im Bau 
verschiedene Oktavengattungen gibt. 

Ob die b-Tonarten jemals in der Praxis zu groBerer Bedeutung 
gelangt sind, ist fraglich. Die stetig fortschreitende Entwicklung 
nach der Seite der Kreuztonarten durch Hinaufschrauben der Kithara- 
stimmung konnten wir konstatieren; dieselbe scheint aber bei der 
Gruppe der iastischen Tonarten, d. h. derjenigen, welche noch 
als Kreuztonarten vorstellbar sind, Halt gemacht zu haben. .Die 
Gruppe der Solischen Tonarten ist wohl lediglich auf Rechnung 
der Theoretiker zu setzen, welche das System abrundeten und en- 
harmonisch abschlossen. Das ablehnende Verhalten des Ptolemaus 
gegen die Vermehrung der Skalen durch Aristoxenos mag daher 
wohl sich auf praktische Erfahrungen stiitzen, eine Reaktion gegen 
die auBer Kontakt mit der Praxis gemachten Fortschritte der 
Theorie bedeuten. Dasselbe hat aber auch einen besonderen Grund, 
der in alter theoretischen Tradition wurzelt; die neueren Tonarten 
vom funften $ und zweiten b ab tasten namlich diejenigen Stufen der 
Grundskala an, welche urspriinglich als unveranderli che galten, 
a und e, die beiden Saulen der dorischen Oktave. Die Unterschei- 
dung stehender, unveranderlicher und umstimmbarer, veriinderlicher 
Stufen geht zwar eigentlich nicht die Skalenlehre sondern die Lehre 
von den Tongeschlechtern an, welche wir spater zu erortern haben ; 
sie hat aber zweifellos auch EinfluB auf die tbeoretische Behand- 
lung der Skalen gewonnen. Ihre praktische Bedeutung aber steht 
gewiB auBer alMm Zweifel, da Reinheit der Intonationen gewiB 
weniger bei Umstimmbarkeit aller Stufen als bei Festhaltung 
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wenigstens einiger derselben garantiert wurde. Gerade die Fest- 
haltung des b als selbstandiger Saite zwischen a und h auf der 
Kithara und die Benutzung dieses b als ais sicherte die Fernhaltung 
jeder Umstimmung der Mese a, solange nieht iiber das fiinfte j+ 
hinausgegangen wurde (Hypolydisch). Die 7 Skalen des Ptolemaus 
raachen aber gerade bei Mixolydiseh (1 t?) und Hypolydisch (5 $) 
Halt, so daB, da b seine eigene Saite hat, weder & noch a noeh h 
umgestimmt zu werden brauchen. 

§ 19. Thesis und Dynamis. 

Die Skalenlehre findet ihren theoretischen AbschluB und ihre 
Oberfiihrung in die Praxis der Komposition durch die Unterschei- 
dung der Thesis und Dynamis, zweier Begriffe, iiber deren Bedeu- 
tung viel geschrieben und gestritten worden ist, obgleich eigentlich 
jedweder Streit zufolge der sonnenklaren Aufweisungen der alten 
Theoretiker hatte ausgeschlossen sein sollen. Meiner Ansicht nach 
wurde die Polemik zwischen R. Westphal und G. v. Jan niemals 
moglich gewesen sein, wenn nicht Fortlage und Bellermann auf die 
ungluckliehe Idee gekommen waxen, die hypolydische Oktaven- 
gattung als Grundskala der griechischen Notenschrift hinzustellen. 
Nur dadurch, daB zufolge dieser Grundlage die dorisehe Tonart als 
Smoll (^'smoll) notiert werden muBte, entstanden die Sehwierig- 
keiten fur das Ilerausschalen des so einfachen Kerns der Lehre 
von der Thesis und Dynamis. 

Wie ieh sehon andeutete, ist die Unterscheidung von Thesis 
und Dynamis bereits in den erhaltenen Fragmenten der Harmonik 
des Aristoxenos wohl erkennbar, freilich nicht gerade in den Stellen, 
welche Westphal dafiir angezogen hat, wie bereits der Englander 
Monro (The modes of ancient Greek Music 1894 S. 81) richtig er- 
kannt hat, doch ohne daB auch er die Hauptskala bemerkte und 
ohne daB er selbst zu volliger Klarheit fiber die Unterscheidung 
gelangte. Die beiden ersten von Westphal angezogenen Stellen 
(Aristoxenos Harm. p. 6 und p. 54) sprechen namlich gar nicht 
von einer Unterscheidung der Einzeltone nach ihrer Stellung im 
System sondern vielmehr von der Osot? der Tetrachorde; was 
unter Thesis der Tetrachorde zu verstehen ist, hat uns des Bacchius 
Katechismus aufbewahrt (pag. 1 9): leasts os Tsipa^dpSwv olc, to [jlsXo; 
6ptCexai eiaiv sirrdr auvacp^ [Hcdefga), oiaCsu^ii; (efga\\h6d'e), 

u7toot.aCso£ts (Hede . .\\hdd'e') } sTttauvacprj (Hedefgab dd') } utto- 

ouvacpr] (He d e ... abed'), TiapaStaCeubi? (/, V' ')' ^ 7T£ P° t °'^ eu ^ 1 ? 
(Hcde . . \\e'fg'a). 
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Die Ausfiihrung des Aristoxenos (p. 54) iiber das unmittelbar 
konsonante oder vermittelt konsonante Verhaltnis der in demselben 
System eingestellten Tetrachorde, welche ich bereits friiher erwahnt 
habe (S. 1 73) nennt ebenfalls diese Stellung der Tetrachorde zuein- 
ander Oeoic. Eine Parallelstelle bei Aristides Quintilian (pag. 17) 
macht Gevaert (Hist, et Theorie I. 110) arge Kopfschmerzen und 
erzwingt das Gestandnis »ce qu'il dit des pentacordes est pour moi 
absolument inintelligihle« (!!). Gevaert versteht nicht, wieso es nur 
dreierlei symphonische Pentachorde im zweioktavigen Systema meta- 
bolon geben soil. Der Schliissel liegt wohl in dem xaxd Statpsotv 
i>E(jupou[j.£va (xsxpa^opoa). Sowohl die Pentachorde als die Okta- 
chorde werden in dieser Stelle von Aristides ausgehend vom 
dorischen Normal-Tetrachord bestimmt, die Pentachorde durch 
Untenansetzung eines Ganztones, die Oktachorde durch Nebenein- 
anderstellung zweier Tetrachorde mit Diazeuxis. Dann aber gibt es 
in jedem Tonos (einschlieBlich des Tetrachords synemmenon) wirk- 
lich nur 3 Pentachorde gleichen Baues, namlich: 

defy a, 

meson 
y a b c d' 

synemmenon 

a\\hc'd'e (bezw. A\IIcde) 
diezeugmenon (hypaton) 

und nur 2 Oktachorde gleichen Baues, namlich: 

* / ff a II h c'd'e 

diezeugmenon 

abcd'le'f'ya 

synemmenon 

DaB es sich nicht um die stSvj, d. h. den inneren Bau der 
Systeme (Quarten-, Quinten-, Oktavgattungen) handelt, betont 
Aristides ausdriicklich, indem er sagt, daB deren Zahl groBer sei 
und von der verschiedenen GroBe der einzelnen Stufenabstande 
abhangen (xa0 ? sxkotou cp&dy-j-ou xapau^oiv Xap.(3avd[j,5va). 

Die dritte von Westphal angezogene Stelle (Aristoxenos p. 69) 
lautet: >KaT<i jiiv ouv xa »j,sys{hj t<juv StaaT^jxaxiov xal xa; twv 
<p9dyYu)v xaasi? aTcsipa ttu)? cpaivexai eivai xa rcspl jisXo?, xatd 8e 
xac, oovajxsic xal xaia xa siovj xal xaia Oiosi? TCEicspaafiiva ts xal 
TExa-jyeva*, was in seiner allgemeinen Fassung nicht viel lehrt; die 
Fortsetzung aber spricht davon, daB z. B. in der Nachbarschalt 
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der Pykna nur ganz bestimmte Intervalle (Ganzton oder Ditonus 
bezw. Trihemitonium) vorkommen konnen. Die Unterscheidung, um 
welche es sich in der beruhmten Stelle bei Ptolemaus handelt, ist 
hier vielleicht durch die Ausdrucke Oeok; und 8uva|xt<; gemeint, 
aber gar nicht erortert. Wohl aber spricht Aristoxenos pag. 40 
ganz bestimmt von der verschiedenen Bedeutung, die einem Tone 
in der Melopoie zukommen konne, je nach seiner Stellung im 
System als Nete, Mese, Hypate usw.: »t6v atkov ok \6-yov xat irept 
ruiv oovajiEcov £pou(xsv 3.C, oti tu>v TSTpa^dpotov cpuasic 7cotouai, TO 
Yap vtjtyji; xal (jleoyjc xal uiran]? x$> auTui fpa<psTat ar^sitp tolc, 8s 
tuW oovajiscDV oiacpopa? ou oiop^Cet ra arj|xsTa uiais pi/pi tu>v (i£- 
yE^aiv auiuiv xetaftat 7:oppcoTspa) os [xyjoev*. Paul Marquardt, der 
Herausgeber des Aristoxenos (1868), hat zur Zeit als er die bei- 
gefiigte Ubersetzung verfaBte, mit dieser Stelle nichts anzufangen 
gewuBt; denn er iibersetzt: »Dasselbe aber werden wir auch in 
betrefT der Lagen(!) sagen, welche die natiirlichen Beschaffenheiten 
der Tetrachorde hervorbringen; denn das(!) der Nete und Mese und 
Hypate wird mil demselben Zeichen geschrieben und die Unter- 
schiede der Lagen(!) scheiden die Zeichen nicht; sie werden also 
nur zur Bezeichnung der Umfange gesetzt, weiter aber nicht. « Im 
exegetischen Kommentar S. 305 ff. und S. 328 ff. folgen aber einige 
Versuche, dem Sinne der Stelle besser gerecht zu werden. Vermut- 
lich hat Marquardt inzwischen die Programmarbeit von A. Ziegler 
»Untersuchungen auf dem Gebiete der Musik der Griechen« (Lissa 
1866) in die Hande bekommen, welche sich zu Rudolf Westphals 
Auffassung der Begriffe Thesis und Dynamis (in der »Harmonik 
und Melopoie« [1873]) in Gegensatz stellt; darauf laBt wenigstens 
der Umstand schlieBen, daB nun Marquardt ouvafnc nicht mehr 
mit Lage sondern vielmehr mit Wert iibersetzt wissen will. Zum 
wirklichen Verstandnis des Unterschieds und zu einer klaren Defini- 
tion kommt er freilich dennoch nicht und vollends leidet er Schiff- 
bruch (obgleich er nun auf das Richtige gekommen zu sein glaubt) 
bei dem Versuche, die ratselhafte Aussage von der »Gleichbezeich- 
nung der Tetrachorde der Hypate, Mese und Nete* zu erklaren. 
Immerhin kommt aber wenigstens dabei das richtige SchluBresultat 
heraus, daB das Notenzeichen nur die absolute Tonhohe anzeigt 
aber nichts iiber die Stellung des Tones in der Skala als Nete usw. 
aussagt. Auf die so naheliegende Erklarung, das to ttj? v^tt^ 
durch a^fisTov zu erganzen, welches Wort nur wegen der Wieder- 
holung wegfallt aber usuell in Wegfall gekommen sein kann, verfallt 
Marquardt merkwiirdigerweise nicht. 

Zur weiteren Vorbereitung fiir die Analyse der Ausfuhrun- 
gen des Ptolemaus mogen noch zwei Stellen bei Aristoxenos und 






4 9. Thesis und Dynamis. 201 

eine bei Aristides dienen, namlich zunachst Aristoxenos Harm, 
pag. 34: »xal irdXiv #xav \iivovzoc, xoo [i-sys^ou? xoo£ xaXuifisv 
6-arrjV xal |i.2o-/jV x6os 7rapa[i.soTjV xal vtjxtjv, [livovxos ^dp xou 
jxsys&ous aofi(3atv£i yivstafrai xdc xu>v cp&o'YY«>v oovajx£ti;«, d. h. »und 
wiederum ereignet es sich, daB wir dasselbe Intervall einmal als 
Hypate-Mese das andere Mai als Paramese-Nete definieren, wenn 
namlich die Dynamis der Tune eine andere ist« (z. B. ist fis — h in 
hypodorischer Stimmung Paramese-Nete, in pbxygischer dagegen 
Hypate meson-Mese; vgl. S. 177). Ferner Aristoxenos Harm, pag 47: 
6pu>[i£v ~(txp oxt vy]TY) [X£V xal {jl£oy] 7:apav7]XY]<; xal Xi)(avou oiacpepsi 
xaxd ty)V ouvajjLiv . . . xal 81a xaoxrjV tyjv aixt'av toia xstxai 6vd[xaxa 
ixdoxoi? auxaSv«, d. h.: »Wir sehen, daB der Schritt von der Nete 
zur Mese (dorisch : = e — a) anders wirkt als der (gleichen Abstand 
zeigende) von der Paranete zur Lichanos (d' — g), eben darum sind fur 
jede dieser Fortscbreitungen besondere Namen bestimmU. Aristides 
pap. 1 8 sagt in voller Ubereinstimmung mit Aristoxenos aber mit 
einer fiir uns sehr wertvollen Abweichung im Ausdruck, daB ein 
und dasselbe Notenzeichen (ar^stov) eine ganz verschiedene dyna- 
mische Benennung des Tones erfordere (dXX^ ouvdp.£i cpftoyyoo 
xaxovo[j.aCo[j.Evov), J e nacn der an denselben anschlieBenden Intervall- 
ordnung (ex xyj? xuiv lepers cpftdyYcov dxoXoo{Kac)«. Das ist so deutlicb, 
daB wir aus Ptolemaus kaum mehr etwas Neues erfahren konnen. 
Das 5. Kapitel des 2. Buchs der Harmonik des Ptolemaus ist 
iiberschrieben : »Ilu>; xuiv ©8dyY«>v ^vofxaaiat. Trpo; xs X7jv frsoiv 
exXa[i(3dvovTai. xal xtjv ouva[i.iv« und entwickelt zuerst als 6vo[xaoia 
xaxd Osotv die Namen der einzelnen Tone des zweioktavigen Systema 
ametabolon (ohne das Tetrachord Synemmenon, das ja nach 
Ptolemaus nicht in das System gehort); dann aber geht er zur 
Aufweisung der Bedeutung der Sova^t? uber, die er sinnvoll als 
Relativitat erlautert (»xo Trpo? xi ttu>; £^ov«) und demonstriert zu- 
erst, wie in dieser Grundskala selbst die zunachst nach ihrer 
Stellung iibereinander benannten Stufen (Mese die mittelste, Nete 
die hochste, Hypate die tiefste usw.) ganz bestimmte Bedeutungen 
(6uvdp.stc) haben, welche zunachst sich theoretisch definieren lassen 
als feststehende und bewegliche Stufen. Die feststehenden 
(£oxu>-£c, dxtvrjxot) sind namlich die in den drei Tongeschlechtern 
unveranderlichen; es sind das die Grenztone samtlicher Tetrachorde 
und dazu der Proslambanomenos, also in der Grundskala die TSne 

A || H ... e ... a || h ... e . . . a 

Das diatonische, chromatische und enharmonische Tongeschlecht 
(yevo;) und samtliche sonstigen Spielarten (xp oa unterscheiden sich 
voneinander nur durch die verschiedene Stimmung der zwischen 
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diesen Pfeilern einzuschaltenden »beweglichen« Tone. Schon hier 
bemerkt Ptolemaus allgemein: »Wechseln nun aber die ouvdcfxetc 
ihre Lage, so bleiben aucb die Ortsbestimmungen der stehenden 
und beweglichen Stufen nicht dieselben« (»M£Ta(3i(3aCo|jivcov yap tfj 

OVTCU 

Usaci tcov 6uva|j.£cov ouxeti toT; auToT? to7:oic ecpapjioCouaiv ot tcov 
eotcotojv xai xivoujaevcov opoi«. 

Im 1 I. Kapitel des 2. Buchs stellt er dann ausfiihrlich dar, wie 
solcbes Wandern der Dynamis vor sich geht: »'ExXa|j.[3avo[X£vou yap 
tou oia uaauiv xaxa tou? \izxa^6 t:co; tou TeXeiou ouoT7]|xaTo; 
to'ttoo?, tout sou tou? aizb T/J? tq Osoei tcov iieaiov ujrar/j? iicl 

T7)V V7jTT;V OlsCEUY|J.£VtOV . . . ^ [J.EV TOU Ml£oXuSlOU JAEOY] XttTtt 

T7jv ouvaiuv i'^ap|i.dCsT«i toj To'irtp TT;? TrapavyjTY]? tcov oieCeoycii- 

VU)V, IV 6 TOVO? TO TiptOTOV £100? EV Ttji TCpOX£l[JL£V(p TTOlYjO'ft TOU 8tff- 

i:aacov«. Diesen Text falsch zu iibersetzen ist gewiB nicht leicht; 
zweifellos bedeutet der Wortlaut : »Nimmt man nun aus der zwei- 
oktavigen Grundskala die Mitteloktave heraus, d. h. also der 
Lage (Thesis) nach die Stufen von Hypate meson bis Nete diezeug- 
menon, so wird die Mese xaTo. ouvacuv des Mixolydischen in der 
Lage der Paranete diezeugmenon eingestimmt, derart, daB die vor- 
liegende Oktave (namlich die von Hypate meson bis Nete diezeug- 
menon) dem Bau der ersten Oktavengattung (y 2 1 I l l%\ 1 1|1 ', vgl. S. 1 75) 
entspricht. « Also der Ton, welcher in der Grundskala Paranete 
syneinmenon ist, soil in der mixolydischen Transpositionsskala Mese 
werden und die ganze Oktave so gestimmt, daB das Mittelstuck (e— e). 
die Stimmung der mixolydischen Oktavengattung erhalt, welches 
Besultat sehr einfach durch Benutzung der Trite synemmenon statt 
der Paramese erzielt wird; daB immer die mixolydische Oktaven- 
gattung als erste gezahlt wird, hat wahrscheinlich seinen Grund 
gerade in dieser bequemen Moglichkeit: 

efgab cd'\\e 

Ebenso wird die Lage der Mese fur alle weiteren Transpositio- 
nen durch Ptolemaus bestimmt, indem er sagt, daB die lydische 
Mese an dem Orte (to to'ttco) der Trite diezeugmenon (c ) zu liegen 
komme, die phrygische an dem Orte der Paramese (h), die hypo- 
lydische an dem der Lichanos meson (g), die hypophrygische 
an dem der Parhypate meson (/"), die hypodorische an dem der 
Hypate meson (e). Da die Mesen den Grundtonen unserer Mollton- 
leitern entsprechen, so wiirde aus den Angaben des Ptolemaus zu- 
nachst zu folgern sein, daB statt der S. 177 ubersichtlich zusammen- 
gestellten vielmehr die folgenden: 
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Mixolydisch Dmoll ( e \\d' c bag/ e 

Lydisch Cmoll (?es'd' \c b as g f es 

Phrygisch //moll ( e d' cis'lia gfi.se 

Dorisch A moll ( e d! c h\\a g f e 

Hypolydisch (7 moll (?es'd' c b a \\g f es 

Hypophrygisch i^moll (?es'des'c basg\\f es 

Hypodorisch JE'moll ( e d' c h a g fis \\e 



iMitteloktave) 



die sieben von Ptolemaus allein anerkannten Transpositionsskalen 
waren. Diese Deutung hat in der Tat gleich der erste Kommentator 
dieser Theorie, J.Wallis, in seiner Ausgabe(4 662) des Ptolemaus dem 
Texte des Ptolemaus gegeben. Seine Deutung wurde ohne weiteres 
akzeptiert und das Lydische, Hypolydische und Hypophrygische als 
6-Tonarten definiert werden miissen, wenn dem nicht das 1 0. Kapitel 
des 2. Buchs des Ptolemaus widersprache, welches durchaus in 
Ubereinstimmung mit Aristoxenos den Abstand der drei altesten 
(dpXaidtaToi!) Tonarten Dorisch, Phrygisch und Lydisch auf je einen 
Ganzton und den des Lydischen vom Mixolydischen auf einen Halb- 
ton normiert. Es bleibt also dabei, daB Lydisch nicht eine Tonart 
mit 3 b sondern eine mit 4 $ (Cmnoll) und Hypolydisch nicht eine 
mit 2 b sondern nur eine mit 5 $ (Gismoll) sein kann. DaB Hypo- 
phrygisch nicht /c 7 moll sein kann, wenn Phrygisch //moll ist, liegt 
vollends auf der Hand. Dadurch bekommt allerdings das tu> 

Sinn, 



(ttj? TpiTTj? 5is£soY[i£v<DV usw.) einen weniger buchstablichen 
da die effektive Tonhohe der Stufen der Grundskala nicht 
durchweg gewahrt bleibt sondern mehrmals eine Verschiebung urn 
einen Halbton nach oben erfahrt. Friedrich Bellermann, der aus- 
gezeichnete Philologe, hat kein Bedenken getragen, das -zip x6izto 
in diesem weiteren Sinne zu verstehen. Ware er nicht auf die 
ungliickliche Idee gekommen, aus der Notenschrift der Griechen 
die hypolydische Oktavengattung als Grundskala herauszu- 
schalen, so wiirden die Wanderungen der otivajn? der Mese, wie 
er sie auffaBt, genau meinen Darlegungen entsprechen; so ist bei 
ihm (»Tonleitern und Musiknoten der Griechen* [1847] S. 54) das 
Ersebnis : 
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Lydisch 

Phrygisch 
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Hypolydisch 

Hypophrygisch (7 moll 

Hypodorisch J^moll 
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Ms moll 3 $ 

EmoW 2 jf 
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also alle 6 Transpositionsskalen sind bei ihm I?-Tonarten statt ^-Ton- 
arten, abgeleitet aus der Umstimmung der Skala fgahcd'e'f. In 
der Vorrede zum Anonymus (1841) nimmt Bellermann die Haupt- 
tonart der Kithara, Lydisch, als Grundskala an (aber ohne die 
Priitension, damit die absolute Tonhohe zu bestimmen), und weist 
die Oktavengaltungen an Umstimmungen von c — c nach, was natur- 
lich wieder anders aussieht, aber dieselbe Deutung der Angaben des 
Ptolemaus voranssetzt : 

Mixolydisch BmoW 

Lydisch ^4moll (Grundskala) 

Phrygisch GmoW 

Dorisch FmoU 

Hypolydisch EmoW 

Hypophrygisch Dmoll 

Hypodorisch CmoW 

Der erste, der sich nach Wallis darauf steifte, daB das tu> 
xoTrq) des Ptolemaus wortlich zu nehmen sei, war Rudolf Westphal 
in seiner » Harmonik und Melopoie der Griechen (1863)«. DaB 
Oskar Paul in seiner Habilitationsschrift »Die absolute Harmonik 
der Griechen* (1866) und im Anhange seiner Ubersetzung des 
»Boethius de musica« (1872) sich ihm darin anschloB, bestarkte 
Westphal im dauernden Festhalten der Deutung. Aber da das 
Anklammern an die Tonhuhe des c, g und / als Mesen des Lydischen, 
Hypolydischen und Hypophrygischen zu den aufgewiesenen Wider- 
spriichen gegen Aristoxenos und Ptolemaus und alle anderen Autoren 
beziiglich der relativen Hohenlage der Transpositionsskalen gegen- 
einander fiihren muBte, so wurden Westphal und Paul zugleich die 
Urheber einer ganz abweichenden Deutung des Sinnes von Thesis und 
Dynamis, welche leider seither auch Gevaert angenommen hat. 

In seiner ersten Darstellung in der » Harmonik und Melopoie 
der Griechen « kommt Westphal noch nicht zu einer voll ausgefuhr- 
ten und schematischen Darstellung seiner Deutung, laBt die Aus- 
legung Bellermanns noch in der Hauptsache bestehen und ficht nur 
die gekennzeichneten Abweichungen der Tonhohe an. Er versteht 
die Anweisung des Ptolemaus »£xXafi(3avopivoo yap too ota Tra- 
ouiv« usw. nicht dahin, daB die Mitteloktave der Grundskala (e — c 
bezw. Bellermanns f — f) der Aufweisung aller Transpositionsskalen 
dienen soli, sondern vielmehr dahin. daB jede Oktavengattung als 
Mittelstiick (von Hypate meson bis Nete diezeugmenon) eines eigenen 
durch zwei Oktaven gefuhrten Systems gelten kann, zunachst 
gleichviel, in welcher absolulen Tonhohe, mit anderen Worlen unter 
thetischer Benennung versteht Westphal (a. a. 0. S. 1 92) z. B. den 
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Ton e ils Hypate einer zwischen & und e laufenden mixolydischen 
Oktave efgab c'd'e oder den Ton H als Hypate einer zwischen H 
und h laufenden mixolydischen Oktaye Hcdefgah (s. unten). 

Durch Oskar Pauls » Absolute Harmonik« und Boethius-Uber- 
setzung gelangt aber die neue Deutung zu voller Reife, indera nun- 
mehr fur jede Oktavengattung vollstandige zweioktavige 
Systeme aufgestellt werden, in welchen das Mittelstuck von Hypate 
meson bis Nete diezeugmenon die betreffende Oktavengattung vor- 
stellt, aber nach unten um 4 Stufen bis zu ihrem Proslambano- 
menos und nach oben um 3 Stufen bis zu ihrer Nete hyperbolaon 
verlangert wird. Damit entsteht also fur die vierttiefste Stufe jeder 
Oktavengattung der Name thetische Mese und fur ihre Unter- 
oktave der Name thetischer Proslambanomenos und fur die Ober- 
oktave der Name thetische Nete hyperbolaon. Der Umstimmung 
irgend welcher Saiten bedarf es fur die damit entstehenden 7 zwei- 
oktavigen Systeme uberhaupt nicht, vielmehr konnen dieselben 
samtlich innerhalb der verlangerten Grundskala von E — d" aufge- 
wiesen werden (0. Paul und Westphal notieren nun die Grundskala 
verniinftiger Weise ohne Vorzeichen): 

1. Mixolydisch: E F G AHcd{e)fg ahc'd'e 

(Thetische Mese e = dynamische Hypate meson). 

2. Lydisch: F G AHcde[f)g ahcjl'e'f' 

(Thetische Mese / = dynamische Parhypate meson). 

3. Phrygisch: G A lied ef ( g) a 7i cd 'e'f'g' 

(Thetische Mese g = dynamische Lichanos meson). 

4. Dorisch: A H c d ef g {a)h c d' e'f'g a 

(Thetische Mese a = dynamische Mese). 

5. Hypolydisch: Hcde fg a{h)c'd' e'f'g ah' 

(Thetische Mese Ji (! !) = dynamische Paramese). 

6. Hypophrygisch: cdefgaJi[c')d'e'f'g'a'h'c" 

(Thetische Mese c = dynamische Trite diezeugmenon). 

7. Hypodorisch: defgahc'{d')e'f'g'a'7i'c"d'' 

(Thetische Mese d = dynamische Paranete diezeugmenon). 

Bis zu einem gewissen Grade kann wohl Boeckh fur das Auf- 
kommen einer solchen Idee verantwortlich gemacht werden, nam- 
lich durch seine Aufweisung der Teilbarkeit der Oktavengattungen 
Dorisch, Phrygisch und Lydisch in zwei gleichgebaute Tetrachorde: 
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efga\\7icde (2 dorische Tetrachorde) 
d ef g |j ah cd (2 phrygische Tetrachorde) 
c <l ef || g a 7i c (2- lydische Tetrachorde) 

Ich halte es zwar keineswegs fiir ausgeschlossen, daB man in 
alter Zeit vor der griindlichen Durchbildung der Skalenlehre z. B. 
von einer Mese der phrygischen Oktave gesprochen haben wird 
und habe sogar meine Erklarung der Enharmonik des alteren 
Olympos darauf aufgebaut, daB die berichtete Auslassung der 
Lichanos nicht die dorische sondern vielmehr die phrygische 
Lichanos (f) betroffen hat. Zur Zeit des Heraklides Pontikus wird 
vielleicht auch noch die Erinnerung an solche alte Formen der 
Theorie bestanden haben. Spater aber ist auch diese Erinnerung 
ganzlich ausgeloscht und andere Tetrachorde als dorische gibt es iiber- 
haupt nicht. Wohl unterscheidet man fortgesetzt die drei siott] tou 
SiareooapcDV im diatonischen Tongeschlecht, aber niemals taucht statt 
der einfachen Numerierung eine an die Oktavengattungen erinnernde 
Nomenklatur fiir die verschiedenen Arten der Tetrachorde auf. 

Das Ergebnis der Aufstellungen Westphals bezw. Pauls ist 
aber auch sonst in mehr als einer Hinsicht bedenklich. Was soil 
man sich fiir eine Vorstellung von einer hypolydischen Skala 
machen, deren thetische Mese (und Proslambanomenos und Nete 
hyperboliion) der Ton h ist, wahrend doch alles darauf hindeutet, 
dafi Hypolydisch (wie auch Westphal selbst stets angenommen) als 
Nebenform des Lydischen wie dieses c und f als Haupttune behan- 
delte? Ebenso widerspricht die thetische Mese c ganz und gar 
dem Charakter des Hypophrygischen, das auch bei Westphal sonst 
eine auf g d beruhende Skala ist. 

Gliicklicherweise setzt uns eine Ausfuhrung des Gaudentios, 
eines Zeitgenossen des Ptolemaus, instand, strikt zu beweisen, daB 
auch in der rumischen Kaiserzeit und speziell zur Zeit des Ptole- 
mtius eine derjenigen O.Pauls und Westphals entsprechendc thetische 
Onomasie nicht bestanden hat. Gaudentios sagt (pag. 21) uber- 
einstimmend mit den Alypischen Tabellen und Aristides Quintilian, 
das Zeichen • des tiefsten-iiberhaupt gebrauchten Tones sei ~o 
(Alypisch Q- ). Dasselbe entspricht dem Proslambanomenos der tief- 
sten Transpositionsskala, der hypodorischen Tonart, E. Gaudentios 
sagt nun mit Recht, daB der tiefste von alien Tunen natiirlich 
nichts anderes sein konne als Proslambanomenos; das einen Ganz- 
ton hcihere £, welches dem Fis entspricht, kann dagegen nach 
Gaudentios sowohl Proslambanomenos als auch Hypate hypaton 
sein, Fur das nur einen Halbton iiber E liegende F (= T) 
nimmt Gaudentios ebenfalls die Moglichkeit in Anspruch, daB es 
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Proslambanomenos sein kann (es ist Proslambanomenos einer der 
von Ptolemaus verworfenen aristoxenischen Skalen), bestreitet aber 
ontschieden, daft es Hypate hypaton sein konne, weil fur einen 
Proslambanomenos darunter kein Raum sei (Es). Von einem mixo- 
lydischen System, in welchem E Proslambanomenos und F Hypate 
hypaton ware, weiB also Gaudentios entschieden nichts. 

Es ware aber auch ganz unerfindlich, was dieser ganze breite 
Apparat einer thetischen Onomasie, den Ptolemaus mit umstand- 
lichen Doppeltabellen fiir alle 7 Tonarten entwickelt, fiir einen Zweck 
hatte, wenn er sich nicht eben ganz einfach auf die Aufweisung 
des Verhaltnisses zwischen der Grundskala und ihren Transpositio- 
nen bezuge. Da das 1 0. Kapitel die HGhenlagen der einzelnen 
Transpositionsskalen gegeneinander erortert und die umstiindliche 
Erklarung des Verhaltnisses von Thesis und Dynamis daran als 
1 1. Kapitel direkt anschlieBt, iiberhaupt aber zwischen dem 5. Kapitel, 
welches zuerst das Programm aufstellt, Thesis und Dynamis zu 
erklaren, und dem 11., in welchem die tabellenmafiigen Nachweise 
gegeben werden, nichts steht, was nicht streng zur Sache gehurte 
(z. B. gehort der Nachweis entschieden zur Sache, daB das Tctra- 
chord synemmenon in eine reine Tonart nicht gehort, weil es 
hereits ein Element der Modulation bedeutet) — so liegt ja eigent- 
lich klar auf der Hand, daB es sich um nichts anderes handeln 
kann, als die Lehre von der Veranderung der tonalen 
Funktionen der Stufen des zweioktavigen Systems von A — a, wie 
bereits Wallis und wieder Bellermann und von Neueren G. v. Jan 
erkannt haben. Leider ist aber gerade Jans letzte Aufierung zu 
der Frage, in dem posthumen >Bericht uber griechische Musik und 
Musiker von 1884 — 99 « im Ausdruck hie und da unklar ausgefallen, 
was sicher seinen Grund darin hat, daB Jan (gest. 4. Sept. 1899) 
die Korrektur der im Jahresbericht fiir Altertumswissenschaft er- 
schienenen Arbeit nicht mehr selbst Iesen konnte. In der durch- 
aus zustimmenden Besprechung der Studie » Dynamis und Thesis « 
von R. JBberner (in Philologus 1896), welche sich mit Recht wie- 
der auf den Standpunkt vor Westphal und Paul stellt, kommt leider 
zweimal der Satz vor: »Dynamische Mese ist die Tonika einer jeden 
Oktavengattung. « Das kann ungliicklicherweise wieder im Sinne der 
Westphalschen Theorie verstanden werden, wahrend Jan damit 
sagen will, dynamische Mese ist bei jeder beliebigen Umstimmung 
der Mitteloktave der Ton, welcher in dem dadurch gegebenen trans- 
ponierten System dieselbe Stellung einnimmt wie die Mese a in 
der (dorischen) Grundstimmung. Auch Jan ist zweifellos wieder 
durch die ungluckliche Bellermann-Fortlagesche Verwandlung der 
dorischen Stimmuna; in ein Smoll oder Jismoll stark in der klaren 
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Ubersicht der Verhiiltnisse behindert. Alles ist aber kinderleicht 
und sonnenklar, sobald man die dorische Stimraung als Grundskala 
ansieht d. h. als Tonart ohne Vorzeicben notiert; nur dann ist der 
Hauptsatz des Ptolemaus verstandlich »nur irn dorischen Tonos fallen 
Dynamis und Thesis zusammen«. Thesis ist eben nichts weiter 
als die einfache grundlegende Bestimmung der Stufen im 
Systema ametabolon. Wenn auch, wie unsere Untersuchungen 
ergeben haben, niemals eine Kithara mit besonderen Saiten fur sarat- 
liche Stufen des zweioktavigen Systems existiert hat, so stellt man 
sich doch, um klar zu sehen, am zweckmaBigsten ein Instrument 
vor, auf welchen die samtlichen in das Bereich dieser Doppeloktave 
A — a fallenden Tongebungen nebeneinander moglich sind. Das 
Instrument, auf dem es die pythagoraischen Theoretiker den Schiilern 
demonstrierten, war bekanntlich das Monochord, mit 1 , 2 oder spater 
auch mit 4 Saiten und beweglichen Stegen (Helikon). Die bestimmte 
Aussage des Aristides Quintilian (p. 24), daB nur die dorische Ton- 
art in ihrem ganzen Umfange durch zwei Oktaven gesungen wird, 
die anderen dagegen nur bis zur Hohen- und Tiefengrenze des 
Dorischen, d. h. unten bis A oben bis a, findet ihre vollstandige 
Bestatigung durch die Tabellen der Thesis und Dynamis bei Ptole- 
maus II. cap. 1 1 , welche samtliche Umstimmungen mit dem theti- 
schen Proslambanomenos und der thetischen Nete hyperbolaon 
abbrechen. Ptolemaus geht in der Einhaltung dieses Prinzips so 
weit, daB er sogar alle die Stufen, welche irgend eine Trans- 
position in der Tiefe mehr haben wurde, wahrend oben deren 
fehlen oder umgekehrt, trotz des Widerspruchs der Tonhohe, mit 
den ihnen in der nicht mehr singbaren Lage zukommenden Namen 
in der in das Bereich der Grundskala A — a fallenden Lage einsetzt. 
Z. B. wird, wenn man die Paranete diezeugmenon (d') als Mese' 
ansetzt (wodurch die mixolydische Stimmung sich ergibt), eigent- 
lich das ganze zweioktavige System um eine Quarte nach oben 
verschoben, da jederzeit die Mese mit ihrer Unteroktave (Proslam- 
banomenos) und Oberoktave (Nete hyperbolaon) das zweioktavige 
System umschreibt, wie es Alypius vollstandig notiert, so daB also 
die mixolydische Stimmung eigentlich von d — d 2 reicht. Anstatt 
aber unten die Stufen c B und A wegzulassen, die unter dem mixo- 
lydischen Proslambanomenos liegen und dafur oben die Stufe b' c" 
und d" anzusetzen, fiigt Ptolemaus vielmehr in der Tiefe die in 
das Gebiet der Grundskala hineinfallenden Tone mit den ihnen in 
rler Hohe zukommenden Namen hinzu, z. B.: 
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Mixolydisch : 



a 



Tetr. hypaton 



Tetr. I d d , Proslambanomenos bezw. Nete ) 

hypaton \c c \ Paranete I ? y J!. er " 

b) Trite J bolaon 

Prosl. A A' Nete diezeugmenon 

Dazu gibt Ptolemaus noch an, welche Tone nunmehr in dem 
transponierten System die stehenden und welche die beweglichen 
sind, und bestimmt die Intervalle zwischen den einzelnen Stufen 
durch Proportionen! Kann man iiberhaupt deutlicher sein? 

Wir diirfen wohl als sicher annehmen, daB urspriinglich ftiaic. 
nichts weiter ist als die Lage der Stufen (Saiten) auf der Kithara 
und Lyra, und daB der Name erst von da iiber die Grenzen von 
deren Tongebiet hinaus getragen wurde ; die in diesem Zusammen- 
hange stets gebrauchten Ausdriicke ia.aiq (Spannung), ecpapjidCstai 
(wird eingestimmt) u. a. verweisen ja immer wieder auf die Saiten- 
instrumente. Fiir die Kithara reduzierte sich dann der Umfang, 
innerhalb dessen die verschiedenen Transposition sskalen zur Geltung 
kamen, noch weiter und begriff, abgesehen von den Virtuosenkiinsten 
der Timotheus und Genossen, eigentlich nur die Mitteloktave e — e '. 
Im Grunde ist es immer nur darauf abgesehen, zu zeigen, in 
welches transponierte System diese Mitteloktave gehort, je nachdem 
sie dorisch, phrygisch, lydisch, mixolydisch, hypodorisch, hypo- 
phrygisch und hypolydisch eingestimmt wird. Von weiteren Um- 
stimmungen als diesen will besonders Ptolemaus nichts wissen, weil 
sie, was allerdings nicht zu bestreiten ist, nur Wiederholungen 
bereits unter diesen befindlicher Oktavengattungen in etwas hohe- 
rer oder etwas tieferer Lage ergeben konnen. So exemplifiziert 
Ptolemaus ganz richtig, daB ein sogenanntes tieferes Hypophrygisch 
(aristoxenischer Nomenklatur, das Hypoiastische des Alypius), das 
von manchem zwischen dem Hypodorischen [EmoW] und dem Hypo- 
phrygischen (Ms moll) eingeschaltet werde, nur entweder die Verhalt- 
nisse der hypodorischen Oktave etwas hoher (.Efomoll statt EmoW) 

Biemann, Handb. d. Musikgescli. I. 1. m 
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oder die der hypophrygischen etwas tiefer (.Fmoll statt .Ms moll) 
reproduzieren miisse. Das driickt Ptolemaus so aus: »Denn wenn 
die dynamische Mese der hypodorischen Tonart auf die Stufe der 
thetischen Hypate meson fallt und die dynamische Mese des Hypo- 
phrygischen auf die thetische Parhypate meson, so muB eine 
zwischen diesen beiden eingeschobene weitere Tonart, die sogenannte 
tiefere hypophrygische, ihre dynamische Mese ebenfalls entweder 
auf der Stufe der thetischen Hypate (e) haben wie auch die hypo- 
dorische oder aber auf der Stufe der thetischen Parhypate (/") 
wie auch die hypophrygische. « Dieser Passus spricht gewiB un- 
zweideutig genug von den Transpositionsskalen und stellt ganz 
ebenso, wie der Anfang des Kapitels, die Beziehungen zwischen 
den thetischen und dynamischen Benennungen klar; daB derselbe 
trotzdem nicht 0. Paul die Augen geoffnet hat iiber die giinzliche 
Uberfliissigkeit und Verkehrtheit seiner nichttransponierten zwei- 
oktavigen Systeme fur alle Oktavengattungen, ist sehr verwunder- 
lich, noch verwunderlicher aber, daB auch R. Westphal iiber 
diesen Passus glatt hinweglesen konnte, ohne einen Widerspruch 
zu bemerken. 

§ 20. Die altgriechische Solmisation. 

Eine wichtige Erganzung meiner Darstellung der altgriechischen 
Skalenlehre ist mir erst jetzt muglich geworden, nachdem ich bei 
der vergleichenden Betrachtung der byzantinischen Skalenlehre 
und der friihmittelalterlichen Theorie der Kirchentone zu der Er- 
kenntnis gelangte, daB ein innerer Zusammenhang besteht zwischen 
der antiken Theorie und den so lange ratselhaften seltsamen Text- 
silben der Memorierformeln (Tropen) des byzantinischen Oktoechos, 
fiber deren Sinn schon Aurelian von Reome (im 9. Jahrhundert) 
keinen AufschluB mehr erlangen konnte (vgl. Handbuch der Musik- 
geschichte I. 2, S. 53 ff.), die aber auch die abendlandische Kirche 
fibernahm, so daB sie uns mit reicherer Ausfiihrung der Melodien 
in der Commemoratio brevis de tonis et psalmis (mit Hucbalds 
Dasia-Zeichen notiert), bei Johannes Cotton (1 1 . Jahrhundert) , im 
Tonarius des Bernard von Clairveaux (f 1153, mit lateinischen 
Texten) und bei Johannes de Grocheo (13. Jahrhundert) usw. in 
den Hauptziigen wohl erkennbar wieder begegnen. Auch ergibt 
sich weiter, daB bereits die alten Griechen in der Unterscheidung 
der Oxypykna, Barypykna und Apykna des Tetrachords ebenso 
wie in Hucbalds vier Stufenzeichen der Dasia-Notierung und in 
Guidos Solmisationsnamen (ut re mi fa sol la) verschiedene Ver- 
suche vorliegen, die tonalen Funktionen der einzelnen Stufen 
der Skala zu charakterisieren. Ganz demselben Zweck dienen 
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aber auch die fjuxptopicu der byzantinischen Notierung tflj <\ «^ 
und tt. Wie in der Guidonischen Solmisation schlieBlich die 
eigentlich orientierenden Stufennamen der Tone Mi und Fa sind, 
so sind in der byzantinischen die Martyrien *-* und M, also 
ebenfalls der unlere und der obere Ton des Halbtons, in Hucbalds 
Dasia-Notierung die beiden in Halbtonabstand stehenden Zeichen 
% (\ <S \ ~v) und \ (Vs. ^ \), und in der altgriechischen Solmi- 
sation die den Silben tt] und xa entsprechenden. 

Gh. Em. Ruelle hat in Sammelb. IX. 4 (Juli 1908) der IMG. mit 
dankenswerter Ausfuhrlichkeit die auf die antik-griechische » Sol- 
misation « beziiglichen Stellen des Aristides Quintilianus und des 
Bellermannschen Anonymus zusammengestellt, kommentiert und 
nach Moglichkeit emendiert. 0. Fleischer bemerkt (Neumenstudien 
III, S. 41 f.) die Ahnlichkeit der charakteristischen Formeln fiir die 
Kirchentone bei den spaten Byzantinern mit den bei Aurelianus 
Reomensis, Hucbald, Regino, Odo, Berno usw. mitgeteilten und 
kommt zu dem Schlusse, daB »die griechische Musik des aus- 
gehenden Mittelalters eine sicherere weil autochthone Uberlieferung 
hatte als das Abendland«. DaB das ein Irrtum ist, werden wir 
gleich sehen. Weder Ruelle noch Fleischer hat aber die Frage 
angeschnitten , ob nicht zwischen der antik-griechischen und der 
byzantinischen Solmisation, wie sie uns ein halbes Jahrtausend vor 
der Papadike von Messina Aurelian und Hucbald belegen, ein Zu- 
sammenhang existiert. , 

Ich will dem Leser die Umwege ersparen, auf denen ich zu 
der Erkenntnis dieses Zusammenhanges gekommen bin und be- 
schranke mich darauf, das einfache, einleuchtende Resultat bekannt 
zu geben. Nur will ich nicht unterlassen, darauf aufmerksam zu 
machen, daB die von Fleischer (a. a. 0. S. 42) Hucbald zugeschrie- 
benen Formeln Annaneane — Aianneagis usw. weder in der 
Harmonica institutio noch in der Musica enchiriadis oder den 
Scholien dazu vorkommen, sondern einem der kleinen, der 
Alia musica*) angehangten Traktate entstammen (De Modis), die 
keinesfalls Hucbald selbst zuzuschreiben sind. Hucbalds Formeln 
stimmen vielmehr mit denen des Aurelianus, Regino, Odo und 
Berno ungefahr iiberein. 

Das zunachst wichtigste Belegstiick bei Hucbald ist die Memorier- 
formel des Protus mit ubergeschriebenen altgriechischen Notenzei- 
chen (in der lydischen Transpositionsskala, wie sie auch Boetius hat; 
ich schreibe gleich <j) statt F): 



*) Vgl. W. Miihlmann, Die >Alia musica* (Leipziger Dissertation, 1914). 
Der begabte und strebsame Verfasser fiel leider am 30. Aug. 1915 in RuCland. 

14* 
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IM M P IM PC 

No Ne No E A 

Wahrscheinlich ist aber die Verteilung der Noten auf die Silben 
nicht ganz korrekt, sondern muB lauten: 

IM MP IM P C 
No Ne No E A 
In unseren Noten: " (verziert; 

J 



Ne 



Ne 



& &**=*=? 



No Ne No E A 

oder reduziert auf die Grundskala: 



Ne 



^ 



=9* 



Wer die antiken Solfeggiersilben kennt, bzw. Ruelles Darstel- 
lung vergleicht, dem wird die Ahnlichkeit derselben mit den von 
Hucbald angewandten auffallen. Beide gebrauchen die Vokale a, 
e und o offenbar zu dem Zwecke, die tonalen Funktionen der 
Einzeltone im Tetrachord anzuzeigen, die Halbtonstufen gegen die 
Ganztonstufen herauszuheben , also die Reinheit der Intonationen 
zu sichern. Fiir die antike Methode laBt dariiber Aristides keinen 
Zweifel. Er unterscheidet aber weiter s und tj, und zwar teilt er 
das s als besonders auszeichnendes Merkmal der Mese und ihrer 
Unter- [und Ober-]Oktave zu (\16voc, 8s 6 too E xaxcc ttjv apjprjv 
too ts TiptoTou Sid uaaaiv xal tou SsoTspoo xal rrjv 6|i.o'cp<ovov T(j> 
TrpoaXa[xpavo|JL£Vcp djv [lia-qv 8siljsi). Die weiteren Gharakteristiken 
nennen die durch ts bezeichnete Stufe ysvsasuii; au|x(3oXov, also 
eigentliches Fundament, Ausgangspunkt, Zentrum, die Ta-Stufen 
werden mannliche (jjixs^ov dppsvo'T7]TO(;), die nrj-Stufen weiblich 
(drjXo) genannt, etwa so, wie die spateren mittelalterlichen Theore- 
tiker alle M-Stufen als t]durales und alle ifa-Stufen als bmollares 
bezeichnen. Auch den Tco-Stufen wird mannlicher Gharakter zu- 
geschrieben. Weiter vergleicht Aristides die vier Stufen den vier 
Elementen: Erde, Wasser, Luft und Feuer. Die Gesamtskala des 
Systema teleion A — a gestaltet sich folgendermaBen : 



A || H c d e f g a \\ h o d' e f g a 

Te Tot Ttj To> Ta Ttj Ta> Ts Ta Ttj Ta> Ta Ttj Ta> Ts 

abed' 
(syn.) Ta Ttj To Ts 
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d' im Tetrachord synemmenon muB naturlich re sein, da es Mese 
wird. Die von Ruelle zweifelnd hingenommenen Emendationen 
Gevaerts beziiglich des ts sind ganz zweifellos berechtigt und er- 
geben das Gesamtbild so, wie ich es hier zeige. 

Die Zusammengehorigkeit der altbyzantinischen Solmisation der 
Form, wie sie Hucbald erkennen laBt, mit der antik-griechischen, 
geht nun mit Bestimmtbeit hervor aus drei Tabellen Hucbalds in 
der Harmonica institutio, bei Gerbert, Script. I, p. 1 1 2 — 1 1 3. Die- 
selben sind zwar durch verstandnislose Kopisten stark eotstellt, 
auch mag ein Teil der Scbuld Gerbert zufallen. Die wichtigste 
und noch einigermaBen korrigierbare ist die erste (S. 112 oben). 
Der schlimmste Fehler, der untergelaufen, ist der, daB das S (semi- 

o 

tonium), das naturlich in die Kolumne der T (tonus) gehort, urn 
die Halbton- und Ganztonstufen fortlaufend anzuzeigen, in die 
Kolumne der SolmisationssiJben geraten ist und da mit dem 0, 
das augenscbeinlich nur noch extra auf die Halbtone aufmerksam 
macht (wenn die Null oder das nicht gar ebenso iiber das S 

o 

gehort wie bei dem T), eine Silbe OS bildet, von der keinerlei 
Rede im Text ist und die nie zur Verwendung kommt. Weiter 
fallt das ganzliche Fehlen der Silbe Na auf, die die Beispiele 
wiederholt gebrauehen (NA oder A, die ebenso identisch sind wie 
Ne und E, No und 0, wie ja auch in der antiken Solmisation der 
Konsonant wegfallt, wenn zwei Tone auf dieselbe Silbe kommen, 
z. B. ty) — to, statt ty] — t«)). Ich gebe in der folgenden Tabelle 
Gerberts verdorbene Fassung neben der korrigierten und dazu 
zum Nachweis der Identitat die antiken Silben links beigeschrieben. 
Zum bequemeren Verstandnis fiige ich auch die heutigen Tonbuch- 
staben (A fur den Proslambanomenos) bei. Durch das Hinein- 
kommen der vier OS hat Gerberts Tabelle 17 statt 15 Silben, 
obgleich die beiden Ne fur die Mese und die Nete diezeugmenon 
ganz fehlen: 

statt: Gerbert: 

, a Ts Ne No f 

o 

T 

g Tto No o Ne f 

T 
f Tt] Ne No 

(OS OS 

e Ta Na . . Duo conjuncta No Duo conjuncta 



214 V. Die Skalenlehre. 

statt: Gerbert: 

f To 

d' To> No 

o o 

T NeT 
c Tttj Ne No 
(OS OS 
h Ta Na 
Divisio duorum ordinum. . No T Divisio duorum ordinum 

a Te Ne o Ne f 

f 
g Tu> No o No 

T 
/ Ttj Ne OS 

(OS 
e Ta Na . . Duo conjuncta No T Duo conjuncta 



T 

d Tw No o Ne T 

T 
c Tt; Ne No 

S 
"iTTa Na o OS 

T 

A Ts Ne . . Ultima adjecta Ne T Ultima adjecta 

Der Wirrwarr bei Gerbert ist zwar recht groB, aber doch von 
der korrigierten Tabelle aus wohl zu begreifen. Merkwiirdig ist 
ja die Konsequenz, mit welcher die untere Stufe des Halbton- 
intervalls mit No statt Na bezeichnet ist. Aucb auf den beiden 
anderen Tabellen (S. 112 unten und S. 113 oben) fehlt durchweg 
die Silbe Na und herrscbt dafiir UberfluB an No; diese beiden 
unrettbar verdorbenen Tabellen gehqren wohl zusammen als eine 
einzige, welche von der obigen sicb dadurch unterschied, daB sie 
auch das Tetrachord synemmenon mit enthielt (darauf verweist 
wenigstens der Text). Die herablaufend, statt querlaufend ge- 
schriebenen erklarenden liickenhaften Beischriften Duo conjuncta 
und Divisio ordinum: 



Duo 

e [statt 9 = con] 

I 


D 
I 


U 


V 
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N 

— fehlt C 


I 

S 


C[on] 
I 


Ta 


I 


- U 


— 





N 


N ~i vielleicht 
I ? fur III. con- 


11 

q uberfliissig! 


C 

V (uberfliissig 


C 1 junctum? 




Tu (statt Ta) 



mogen schon manchem Kopfzerbrechen verursacht haben, zumal 
noch ganz planlos dazwischengestreute andere Zeichen (Re, iiij, 
iij, ij usw.) weiter verwirrend hinzukommen. Doch verlohnt es 
nicbt der Miihe, eine vollstandige Rekonstruktion zu versuchen (die 
S. 1 1 5 folgende Tabelle gibt fur einige Ratsel den Schliissel, z. B. 
fiir die Zahlen [Nummern der Tetrachorde]). 

Da Hucbald in der oben rekonstruierten Tabelle zwischen te 
und ttj offenbar nicht mehr unterscheidet (beide gleichmaBig als Ne), 
sogar auch tu> und xa durcheinanderwirft (aber nur in der Tabelle 
steht fiir beide No, im Text sind No und Na unterschieden), so 
scheint es, daB der Sinn der Silben allmahlich in Vergessenheit 
geraten ist, wie ja schon Aurelianus Reomensis von griechischen 
Priestern nicht mehr erkunden konnte, was dieselben eigentlich 
bedeuteten (Gerbert I, p. 42). Wenn aber Aurelianus zugleich (S.41) 
berichtet, daB Karl d. Gr. die Zahl der Kirchentone von 8 auf 1 2 
erhoht habe, fiir die naturlich die von ihm mitgeteilten Formeln: 

Ananno, noeane, nonanoeane, noeane 

nicht von den Griechen ubernommen«werden konnten, so sind doch 
wohl die Silben urn 800 noch bedeutsam gewesen. Von diesen 
vier angeblich fiir die »parapteres«, die zwischen authentischer 
und plagaler Form schwankenden Tone, erfundenen Namen ist aller- 
dings nur der erste, Ananno, neu. Seine Ahnlichkeit mit der Formel 
des Protus bei den Byzantinern: y Avavs? legt die Vermutung nahe, 
daB es sich dabei nicht um neue Tonarten, sondern nur um neue 
Namen handelt. Vollends ist aber der Kontakt mit den byzan- 
tinischen neuen Namen ersichtlich in den Formeln des kleinen 
Traktats De Modis (Gerbert I, p. 149), der wohl auch noch ins 
\ 0. Jahrh. gehort: Annaneane. Nananeagies. Agianneagis. Neno- 
teanes. Noeagis und fiir die Parapteres: Nennoteneagis. Anaie- 
tanenagis. Aianneagis. Die Formeln der Papadike von Messina: 

a: avavs?, irXa': dvsavs? 
P': vsavs? iz\fi : vssavs? 
y': vava irXy': dave? 
8': ayia tz\*{: vsaytE 
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fallen auf durch das ganzliche Verschwinden des Vokals o (o>), der 
auch schon' in dem anonymen Traktat De Modis stark zuriicktritt; 
dafur wird nun das'i haufiger, das in den alteren Fassungen nur 
in der SchluBsilbe der Plagalformel Noeagis (Noegis, Noeais, Noeaci) 
vorkommt. Freilich ist ja die Frage offen, ob nicht das tj des ttj 
als i gesprochen zu denken ist, wie schon Westphal mit Berufung 
auf das no no in den »Vogeln« des Aristophanes geltend gemacht 
hat. DaB xe und xt) nicht gleichgesprochen worden sind, ist wohl 
angesichts der Ausnahmsbedeutung des xs (fur die Mese und ihre 
Oktaven) sehr wahrscheinlich ; -das - {HjXo und Tta&7)xr/.a>xaxov, das 
Aristides den xr r Silben vindiziert, paBt auch gewiB besser fiir die 
I-Aussprache als fiir den ae-Laut. Fest stent freilich wohl, daB 
bereits zur Zeit des Aurelianus und Hucbalds die abendlandische 
lateinische Umschreibung den Unterschied verwischt haben wird. 
Immerhin sieht es aber doch so" aus, als hatte in den Formeln die 
Folge a — e (aufwarts) oder e — a (abwarts) noch wie das a — tj der 
antiken Solmisation die Bedeutung des Halbtonschrittes. S. 147 
bei Gerbert I bezeichnet einmal Hucbald die vier ersten Tone der 
Melodie des Protus als No Ne No i]{\)\ sollte das nicht das xu> xs 
xu) r/) (!) der Alten sein? Das ware in Noten: 



9t 



-la- 



No Ne No i a no 

Doch genug. Eine Konstanz der Tradition fiir die Anwendung 
der Solfeggiersilben ist offenbar schon zu Hucbalds Zeit nicht mehr 
vorhanden, und seine Bemerkung (Gerbert I, p. 158) »utpote Noan- 
noeane et Noeagis et caetera, quae putamus non tarn signifitiva 
esse verba, quam syllabas modulationi attributas« ist doch viel- 
leicht so zu verstehen, daB auch er in den Silben nicht mehr Ter- 
mini technici von bestimmtem Sinn, sondern nur mehr beliebig 
untergelegte Lautierungen sieht. 

Dem widerspricht allerdings die oben rektifizierte Tabelle, deren 
Zweck ja nicht zweifelhaft sein kann. Moglicherweise hat Hucbald 
dieselbe auch schon anderswoher ubernommen und nicht mehrganz 
verstanden. Auch daB Hucbald in seinen spateren Schriften seine 
Dasia-Schrift bringt, die dem gleichen Zwecke dient, konnte ver- 
muten lassen, daB er mit der latinisierten xs xoc xyj xto-Solmisation 
nicht ganz zurechtgekommen ist; andern falls kann man aber auch 
denken, daB wohl er sie verstand, aber nicht seine Zeitgenossen, 
und daB er sie darum durch die Dasia-Schrift ersetzt hat. 

Wie dem auch sei — , daB die von Aristides Quintilianus (1 . — 
2. Jahrh. n. Ghr.) zuerst beschriebene , aber jedenfalls viel altere 
und in die klassische Zeit zuriickreichende Silbenbenennung der 
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Tone nach ihrer Stellung im Tetrachord von der byzantinischen 
Kirchenmusik ubernommen und auch den lateinischen Monchen be- 
kannt geworden ist, scblieBlich wohl aucb den AnstoB zur Entste- 
hung der Guidonischen Solmisation gegeben hat, wird angesichts 
der Ne Na Ne No-Tabelle des Hucbald nicht mehr zweifelhaft sein. 
Seben wir nun zu, was die vollstandige Skalenlebre fiir Nutzen 
aus der Bestimmung der Grenztone der einzelnen Oktavengattungen 
mit der Funktionsbezeicbnung als xs, xw, tyj und xa ziehen kann, so 
stellt sich heraus, daB fiir die doriscbe Oktavengattung in alien 
xdvot die Grenztone als xa — xa zu bezeichnen sind, fiir die hypo- 
dorische xs — xs, fiir die byperdorische als xa — xa; fiir die phry- 
gische, hypophrygische und hyperpbrygiscbe Oktavengattung als 
xa) — xa), fiir die lydische, bypolydische und hyperlydische als xtj — X7j. 
Das ist ganz dasselbe, als wenn man die Kirchentone als zwiscben 
Re — Re, Mi — Mi, Fa — Fa, Sol — Sol usw. laufend definiert, oder 
die byzantinischen Tone nach den Martyrien, welche gleichfalls fiir 
jeden xupid? und seinen TrXayid? dieselben sind. Jede Modulation 
in eine andere Transpositionsskala bedingt eine Umnennung, da sie 
andere Tetrachordbildungen bedingt und die Mea/j verlegt. Aber 
da alle Haupttonarten mit ihren Hypo- und Hypertonarten gleicbe 
Tetrachorde haben, so bringt die Metabole innerhalb einer der drei 
Gruppen (z. B. dorisch mit hypodorisch und hyperdorisch) nur wenig 
Anderungen, namlich durch die Verlegung der Msar), die stets das 
xs erhalt (im Dorischen a, im Hypodorischen e, im Hyperdorischen 
[Mixolydischen] d] im Phrygischen h, im Hypophrygischen fis, im 
Hyperpbrygischen e, im Lydischen cis, im Hypolydischen gis, im 
Hyperlydischen fis\ d. h. in der dorischen Gruppe xs statt xa, in 
der phrygischen xs statt xu>, in der lydischen xs statt ~-q einstel- 
lend, da innerhalb jeder der drei Gruppen die Funktion der Msar, 
(xs) nur auf einen der Tone riicken kann, der in der Hauptform 
Hypate hypaton oder Paranete (Nete synemmenon) ist, also die 
Gharakteristik xa oder xa> tragt, d. h. aTiuxvd? ist. Der Ubergang 
in eine der beiden anderen Gruppen, von der dorischen zur lydi- 
schen oder zur phrygischen bedingt dagegen stets den Wecbsel 
zwischen den Charakteristiken als ouroxvov, oEimuxvdv und [3apu- 
ituxvdv, da er die Form der Tetrachorde andert, z. B.: 



dorisch: 

a = xs 

g = x(o 

= x-/j 

e = xa 



i 



phrygisch: 
a = xa) 

\fis= xa 
e = xa> 



lydisch: 
/ a = XTj 
\gis = xa 
fis = xa> 

6 = T7] 



Die Umdeutung von g aus xo> zu tyj entspricht also ganz und 
gar der Mutation Sol — Fa der Guidonischen Hand, und es ist wohl 
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nicht zu bezweifeln, daB die Griechen beim Gesangunterricht die 
vier Silben in diesem Sinne benutzt haben, um den einzelnen Ton 
als Stufe im Tetrachord bestimmt zu charakterisieren. In der byzan- 
tinischen Notenschrift spielen die vier Martyrien durchaus dieselbe 
Rolle, namlich daB *J fur d oder a aTcoxvo'c, also = tod (= Re oder 
Sol) ist, *■» fiir e oder h ist (3api>7roxvds = ra (= Mi), tl als 6£o- 
Troxvo's = T7) (= Fa) und tf) als duuxvd? mit Ganzton iiber sich und 
unter sich (= Re oder La), so daB stets mit der Lage zum Halbton 
zugleich die Vorstellung des ganzen Tetrachords gegeben ist. DaB 
Hucbalds vier Formgruppen der Dasiazeichen ebenso zu einer Mu- A 
tationslehre fiihrten, hat Jacobsthals Erklarung der Hufeisentafelchen 
zur Demonstration der »absoniae« (dissonantiae) S. 274 ff. seines 
Werkes »Die chromatische Alteration im liturgischen Gesange der 
abendlandischen Kirche« (1897) erstmalig aufgewiesen. 

Durchaus im Geiste der antiken griechischen Solmisation wur- 
zelnd ist in der byzantinischen Notenschrift die Bezeichnung der 
drei Hauptstufen jeder Skala mit derselben Martyrie, namlich bei 
den rijoi xopioi der 1., 5. und 8. Stufe, in den irXayioi der 1., 4. 
und 8. (im xupio? a' = d a d' \ im TiXayio? a' = d g d' mit *J usw., 
wie ich S. 10 meiner Studie (1909) aufgezeigt habe. Damit ist 
auch die Brucke geschlagen zu der Quinten-Quarten-Teilung der 
abendlandischen Kirchentone einerseits und der antik-griechischen 
Skalen anderseits. So finden wir in den Skalentheorien vom Altertum 
bis in die Neuzeit das unablassig festgehaltene Bestreben, die logi- 
sche Funktion der Einzelstufen der Skalen zu BewuBtsein zu bringen 
und b%reifen schlieBlich auch, daB die Melodik der uralten funf- 
stufigen halbtonlosen Skala von demselben Prinzip beherrscht ist, 
wie ich in meinen >Folkloristischen Tonalitatsstudien* (1915) zu 
zeigen versucht habe. Auch in ihnen bedingt jede Anderung der 
Struktur einen Wechsel der Funktionen der Einzelstufen, eine Mu- 
tation, Modulation. 



§ 21. Die Rhythmik der griechischen Musik. 

Die Rhythmik nimmt in der Theorie der griechischen Musik 
neben der Harmonik (Skalenlehre) die ihr gebiihrende wichtige 
Stellung ein. Ihre Grundlinien sind ebenfalls von Aristoxenos fest- 
gelegt, doch ist nur ein Teil seiner Darstellung erhalten, der be- 
snnders von Rudolf Westphal ausfiihrlich kommentiert wurde. 

Nur scheinbar unterscheidet sich die aristoxenische Rhythmus- 
lehre starker von der unsrigen; tiber Gebuhr ist durch die Kom- 
mentatoren die Bedeutung des Xpdvo? upoiiro? aufgebauscht worden, 
der letzten Zeiteinheit, der nicht weiter teilbaren Kiirze, auf welche 
Aristoxenos alle rhythmischen Gebilde zuruckfiihrt. Unserer heu- 
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tigen Musik ist dieser Begriff vollstandig fremd; ich brauche nur 
auf den Variationensatz von Beethovens Op. \ \ \ hinzuweisen, um 
begreiflich zu machen, daB wir einen nicht weiter teilbaren kiir- 
zesten Wert nicht kennen. Im Grunde ist aber doch auch bei 
Aristoxenos der Xprfvo? 7rpu>To? nur ein durch die Art des Aufbaues 
seiner Lehre an die Spilze gestellter Begriff: er schreitet von den 
kleinsten rhythmischen Gebilden zu den groBeren vor, wahrend wir 
beute es fur zweckentsprechender hallen, von mittleren Zeit- 
werten aus das Verstandnis der durch Unterteilungen sich erge- 
benden Spaltwerte einerseits und der durch Zusammenziehungen 
entstehenden Uberwerte zu erschlieBen. Das Wiederzuriickgehen 
auf die arisloxenische Methode ware nicht ein Fortschritt, sondern 
ein Ruckschritt der Theorie, und Westphals Idee, die Rhythmik 
unserer Klassiker durch Wiederhervorholung des Begriffs des Xpdvos 
upwio? solider zu fundamentieren, ist ein Wahn. Ja ich gehe noch 
weiter und behaupte, daB auch fur Aristoxenos der rrpoiTo? ^pdvo; 
doch nur ein Spaltwert ist und daB ihm die normale Zahlzeit doch 
bereits ebenso wie uns heute als eigentliche Grundlage des Rhyth- 
raus vorschwebt. Das ergibt sich bestimmt aus der Unterschei- 
dung monopodischer, dipodischer und tripodischer, tetrapodischer 
und pentapodischer Versbildungen, bei denen 2, 3, 4, 5 EinzelfiiBe 
zu hoheren Einheiten zusammengeschlossen werden und der Einzel- 
fuB zum Zahlwert wird. Wenn Westphal sagt(»Griechische Rhyth- 
mik*, 3. Aufl. S. 81), daB »unsere dreifach oder gar vierfach ver- 
schiedene Art der Taktschreibung den Begriff des Ghronos protos 
verdunkelt«, so konnte man wohl mit noch mehr Recht umgekehrt 
behaupten, daB die Einfuhrung des antiken Begriffs des Ghronos 
protos in die Lehre von den modernen Dupel- und Tripeltaktarten 
deren Verstandnis ganz unnotiger Weise erschwert. Wenn der 9 / 4 -, 
3 A"> 9 /8~? 3 A" un( * 3 /8"Takt wirklich miteinander identisch sind, 
so wird das jedenfalls nicht dadurch verstandlich gemacht, daB 
man in denselben FuBwerte von 1 8, 1 2, 9, 6 und 3 Chronoi protoi 
nachweist. Wohl aber ist es wichtig zu erkennen, daB alle fiinf Takt- 

arten drei Zahlzeiten (Schlagzeiten) haben (3 a., 3 J, 3 W., 3 J, 3 4 ). 
Ein Irrtum ist es auch, wenn Westphal behauptet (a. a. 0. S. 80), 
daB bis zur Zeit Bachs schnellere Tonstiicke mit kleineren, lang- 
samere mit groBeren Notenwerten geschrieben worden seien ; viel- 
mehr hat schon die Stilwandlung um 1 600 mit der Einfuhrung der 
Tempobezeichnungen Allegro, Adagio usw. die Ausnutzung des 
Notenbildes zu verstarkten asthetischen Wirkungen (eilende Ganze 
und Halbe, gehemmte Achtel, Sechzehnlel usf.) gebracht und nicht 
erst die Zeit nach Bach. Sowohl Fr. A. Gevaert als Ernst v. Slock- 
hausen iiberschatzen in ihren Besprechungen von Westphals Ari- 
stoxenos-Ausgabe die Wichtigkeit des Ghronos protos und damit der 
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Aristoxenischen Rhythmuslehre. WennGevaert 1 883 sagt (nachWest- 
phal a. a.O. S.15): >Une th6orie moderne du rhythme n'existe 
pas«, und Stockhausen die Versuche der neueren Musiktheoretiker 
seit dem 1 7. Jahrhundert >eine Theorie von geradezu erschreckender 
Unwissenschaftlichkeit schilt, ein vollig wirres System, dessen Un- 
haltbarkeit und Hinfalligkeit von Hause aus in die Augen springt* 
(Gottinger Gelehrten-Anzeiger 1884 Nr. 11), so ahnt er nicht, daB 
gerade in jenen Jahren eine moderne Theorie der Rhythmik sich 
zu entwickeln begonnen hat, welche die aristoxenische auszuschalten 
und zu uberwinden berufen ist: die Phrasierungslehre (Lussys 
>Traite de l'expression musicale« 1873, Westphals > Theorie- der 
musikalischen Rhythmik seit J.S.Bach* 1880, Biilows »Ausgabe 
der Beethovenschen Klaviersonaten Op. 53 — 11 1«, H. Riemanns 
»Phrasierungsausgaben« und »Musikalische Dynamik und Agogik* 
1883). Freilich reichen aber die Anfange der 'Phrasierungslehre 
erheblich weiter zuriick, namlich bis 1806, wo J. J. de Momigny 
seinen dreibandigen >Traite complet d'harmonie et de composition 
musicale* in Paris herausgab; 1818 folgte Bd. 2 der Abteilung »Mu- 
sique« der » Encyclopedic m6thodique selon l'ordre des matieres*, 
in welchem Momigny seine neue Lehre in knappen Artikeln formu- 
lierte (vgl. Musik III, 15 [1904]). 

Momigny war der erste, der die Ursache der Verkummerung 
des rhythmischen Verstandnisses unserer Zeit aufdeckte und ent- 
hiillte, daB der heutige Musiker »volltaktig« liest und hort. Er 
stellt als Fundament seiner Lehre den Satz auf, daB nicht schwer- 
leicht, sondern leicht-schwer die natiirliche Urform der rhythmischen 
Bildungen sei. Lussy entnahm '1 873 Momigny die Hauptgedanken, 
mit denen sein »Traite de l'expression musicale « Aufsehen machte 
(z. B. die mesures a cheval [sur la barre de mesure], die Cadence 
feminine [weibliche EndungJ), und Westphals Hinweis auf das fehler- 
hafte Bestimmen der Motivgrenzen (in der Allgem. Theorie der mus. 
Rhythmik seit J. S. Bach« 1880) erschien nur als etwas Neues, 
weil Momigny ganzlich in Vergessenheit gefallen war. Momigny s 
Aufweisung des Verhaltnisses von Leicht und Schwer als 1 und 2 
(Aufstellung und Antwort) in den Ziihlzeiten, Unterteilungen und 
Uberwerten, ist der groBte Fortschritt, den die Rhythmuslehre seit 
Aristoxenos gemacht hat und hat tatsachlich die moderne Rhyth- 
muslehre, welche Gevaert und E. v. Stockhausen vermissen, funda- 
mentiert. Die von Westphal erstrebte Wiederbelebung der Aristo- 
xenischen Lehre ist aber damit hinfallig geworden, weil der Ausbau 
der Lehre vom Periodenbau sie nicht nur implicite enthalt, sondern 
sie in umfassender Weise weiterfuhrt und erganzt. Nebenbei seien 
die Gegner meines Gebrauchs des Terminus > Symmetric* fur 
die kleineren und groBeren rhythmischen Bildungen, die ein- 
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an der gegeniibertreten, darauf hingewiesen, daB der Terminus 
bei Aristoxenos sich in gleichem Sinne vorfindet (ed. Marquardt, 
S. 410, 36). Aristoxenos unterscheidet die verschiedenen Rhythmen 
nach der GroBe ([liyefros), dem Geschlecht (7SV0?) und der inner- 
lichen Gliederung (Biaipeot?)'. Die Unterschiede der GroBe ergeben 
die VersfiiBe von 3, 4, 5, 6 und 8 ^pdvot 7rpaiToi, namlich: 

dreizeitige: Jambus ^ _ und Trochaus (Choreus) _ ^, 
vierzeitige: Daktylus _ ^ w, Anapast ^ ^ — , Amphibrachys ^ _ ^ 

und Spondeus , 

funfzeitige (paonisch): _ ^ ^ ^, ^ — ^^ v^ ^ __ ^, v^v^v^_ ) Kretikus 

— ^ _ , Palimbakchius ^, 

sechszeitige : Choriambus _v^^_ und Antispast ^ ^. 

m 

Alle VersfiiBe stimmen darin iiberein, daB sie aus Hebung (apaic, 
Emporheben des FuBes) und ftiaic, (paais, Niedersetzen des FuBes) 
bestehen. Sind Arsis und Thesis gleicher Ausdehnung, so liegt das 
Tivoc, ioov vor, so im Daktylus, Anapast und Spondeus, aber auch 
in den zusammengesetzten FiiBen (2x3, 2x4, 2x6). Das Tsvo? 
SwtXaaiov reprasentieren die FiiBe mit einzeitiger Arsis und zwei- 
zeitiger Thesis, also Jamben und Trochaen. Uns Heutigen fremd 
ist das rsvo? iqaidAiov der Griechen> der FuB, in welchem sich 
Hebung und Senkung wie 2 : 3 verhalten. Die moderne Musik kennt 
den funfteiligen Takt im Prinzip nicht; nur ausnahmsweise ist der- 
selbe versucht worden, scheitert aber im allgemeinen an unserem 
Verlangen nach streng symmetrischem Aufbau. Immerhin ist der 
Quintupeltakt im Volksliede und Volkstanze der Finnen, Spanier 
(Rueda und Zortziko) unbestreitbar und funftaktiger Aufbau in sla- 
vischen Liedern etwas Haufiges (vgl. meine Folkloristische Tonalitats- 
studien S. 4 00 ff.). 

Aber so ganz zweifelsohne ist doch die primare Bedeutsamkeit 
des funfzeitigen Taktes auch bei den griechischen Rhythmikern nicht. 
Das 1 898 in den Oxyrhynchos-Papyri gefundene Fragment der Ari- 
stoxenischen Rhythmik zeigt die Moglichkeit, den Kretikus als _ ^ i_ 
(sechszeitig) zu messen, was uns heute ohne weiteres einleuchtet. 

Bezuglich des Charakters der verschiedenen Rhythmen stim- 
men die Theoretiker darin iiberein, daB sie den Langen Wiirde 
zuschreiben; aus lauter Kiirzen bestehende VersfiiBe (Pyrrhichius ^-/^, 
Tribrachys ^ ^ w, Prokeleusmatikus ^ ^ ^ ^) sind ganz von der 
Reihenbildung ausgeschlossen. Mit der Kiirze beginnende FiiBe 
heiBen steigende, mit der Lange beginnende fallende. Die mit der 
Kiirze anhebenden FiiBe sind anregender, lebengebender, die mit 
der Lange anhebenden beruhigender, wurdevoller. Die Theoretiker 
schreiben den Rhythmen ebenso verschiedenes Ethos zu wie den 
Skalen bzw. Tetrachorden. Weiter spielt fur das Zustandekommen 
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des Ethos eine wichtige Rolle die Agoge, das Tempo. Die Auf- 
weisung der einfachen VersfiiBe in den Dipodien, Tripodien und 
Tetrapodien, welche an Stelle ein- und zweizeitiger Arsen und 
Thesen zweizeitige, dreizeitige und vierzeitige Zahlzeiten setzen 
und mit solchen die Verhaltnisse der einfachen FiiBe im groBen 
nachbilden, steigert mit ihren wuchtigen Langen fur die Thesen 
der Orthioi und Semantoi die Feierlichkeit der Spondeiasmen weiter 
und fuhrt ganz zwanglos zu intimen Beziehungen der gedehnten 
Rhythmen zu den archaischen Melodietypen der halbtonlosen und der 
ditonischen Pentatonik. Die drei Hauptarten des Ethos, den hesy- 
chastischen, systaltischen und diastaltischen Charakter, finden wir 
daher ebenso auf rhythmischem Gebiete wieder, wie H. Abert in 
seiner Studie uber das Ethos in der grichischen Musik (1899) auf- 
gewiesen hat. Die Auffassung ganzer VersfiiBe als Zahlzeiten hoherer 
Ordnung, die entweder Arsis oder Thesis sind, schlagt die Briicke 
von der antiken Rhythmik heruber zu derjenigen unserer heutigen 
Musik. Die Unterscheidung einfacher und zusammengesetzter Takt- 
arten ist bei den Griechen nur scheinbar noch formenreicher als 
bei uns. Die Ubersicht xiber die verschiedenen Moglichkeiten der 
Taktbildung, welche Rud. Westphals »Die Aristoxenische Rhythmus- 
lehre* (Vierteljahrsschrift fur MW. VII [1891] S. 93 ff.) gibt, hatte 
wesentlich instruktiver gestaltet werden konnen, wenn sich Westphal 
nicht auf die Darstellung in j^pdvoi izp&Toi (Sechzehnteln) festgelegt 
hatte. Das Bild ware dann ungefahr demjenigen der Tabellen in 
meiner musikalischen »Dynamik und Agogik* und meinem »System 
der musikalischen Rhythmik und Metrik< entsprechend ausgefallen. 
Denn wenn z. B. ein sechszeitiger FuB entweder als jambischer (2x3) 
zu verstehen ist, das andere Mai aber als i'onischer (3x2), so geniigt 
zur.Veranschaulichung dieses Unterschiedes doch nicht ganz die 
Schreibweise bei Westphal als: 

JT3 m oder n n n 

sondern es bediirfte mindestens der Zuhilfenahme des Taktstrichs, 
um Arsen und Thesen bestimmt kenntlich zu machen: 

m i rn ™* n i jm 

Die Balkenbrechung konnte dann noch weiter Dienste leisten, 
um auch noch fur die kombinierten EinzelfiiBe die Arsen und Thesen 
zu verdeutlichen: 

(trochaisch) (rein jambisch) 

oder noch besser mit Verzicht auf die fortlaufenden ^po'voi irptoTot, 
so: J JMJ ^bzw.^J .MJ- 
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und ionisch: J I I J' I I I J bzw. J J I I 1 I III 

• I • • • I • c \ \ 

Westphal laBt nicht erkennen, welche Wichtigkeit doch auch 
in Aristoxenos' Lehre der Unterscheidung des Taktgewichts , des 
avu) y_povoz (Auftakt) und des xato) }(pdvo; (Niederschlag) beigelegt 
ist. So hatte besonders auch die Sidccpopa xat avtifrsaiv im Cho- 

riambus (— ^ ^ _), im Antispast (^ ^) leicht verstandlich gemacht 

werden konnen durch unzweifelhafte Herausstellung der 'schweren 
Zeiten, wozu es freilich auch der die EinzelfiiBe scheidenden Lese- 
zeichen und des punktierten Taktstrichs fiir AnschluBmotive bedurft 
hatte, wie sie meine Phrasierungsbezeichnung durchfiihrt: 

J /'•* \ I J 0^0^ = J ( Chori ambus) 
•N I J c M «N I J /(Antispast) 

Da die griechische Musik in der Hauptsache Vokalmusik war, 
in welcher die metrische Beschaffenheit des Textes den Rhythmus 
der Melodie bestimmte, so war es nicht notig, den Tonzeichen 
Tondauerzeichen zuzugesellen, und diese Nichtnotierung des Rhyth- 
mus hat sich ja bekanntlich durch das ganze Mittelalter bis in 
die Zeit der Pariser Ars antiqua gehalten und der Musikgescbichts- 
forschung unserer Zeit ein schweres Problem gestellt (vgl. Bd. I. 2). 



VI. Kapitel. 
Die Tongeschlechter und Chroai. 

§ 22. Die Tongeschlechter (yevyj). 

Helmholtz stellt an die Spitze der von der Naturwissenschaft zur 
Asthetik und Kunstgeschichte iiberspringenden dritten Abteilung sei- 
ner » Lehre von den Tonempfindungen* den Satz, daB »das System 
der Tonleitern, der Tonarten und deren Harmoniegewebe nicht bloB 
auf unveranderlichen Naturgesetzen beruht, sondern daB es zum Teil 
auch die Konsequenz asthetischer Prinzipien ist, die mit fortschrei- 
tender Entwicklung der Menschheit ein em Wechsel unterworfen ge- 
wesen sind und ferner noch sein werden*. Die Wahrheit dieses Aus- 
spruchs macht sich mit zwingender Gewalt fiihlbar, wenn wir nun- 
mehr dem internsten und speziell charakteristischen Teile derllusik- 
theorie der Griechen naher treten , der Lehre von den Tongeschlech- 
tern. Wahrend die Skalenlehre in ihren bisher behandelten Umrissen 
nicht nur die groBte Verwandtschaft mit dem System der mittelalter- 
lichen Kirchentone zeigt, sondern doch schlieBlich auch unserem heu- 
tigen melodischen und harmonischen Gestalten nicht widerspricht, 
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in seiner Grundlage der abwechselnd nach zwei und drei Ganztonen 
einen Halbton einschaltenden Grundskala und ihren Transpositionen 
sogar vollstandig mit denselben zusammenfallt, so tritt uns dagegen 
in dem chromatischen und enharmonischen Tongeschlechte etwas un- 
seren heutigen musikalischen Vorstellungskreisen ganzlich Fremdes 
gegeniiber, dessen Entstehung in der Zeit allgemeinen Hochstandes 
der Kunstpflege und der asthetischen Kritik des Hellenentums ratsel- 
haft erscheint und eine umstandliche Begriindung erfordert. 

Zunachst ist zur Begriffsstimmung zu bemerken , daB die in un- 
serer beutigen Musiklehre iiblichen Termini Enbarmonik und Chro- 
matik sich nur schlecht oder gar nicht mit den antiken decken. Am 
ehesten beriihren sich noch die moderne und antike Chromatik; die 
moderne Enharmonik aber hat mit der antiken gar nichts zu schaffen. 
Heute verstebt man unter Chromatik die direkte Aufeinanderfolge meh- 
rerer Halbtone, unter einer chromatischen Tonleiter eine aus lauter 
Halbtonen bestehende, besser formuliert irgend eine diatonische Skala, 
in welcher samtliche Ganztonstufen durch Einschaltung von Zwischen- 
tunen gespalten sind. Denn schlieBlich ist doch jede chromatische 
Skala nur eine Umgestaltung einer diatonischen ;" eine absolute chro- 
matische Tonleiter kann wohl physikalisch hergestellt werden, im kon- 
kreten Falle aber, innerhalb eines Kunstwerks tritt sie jederzeit fur 
eine diatonische ein und erfordert daher mancherlei verschiedene 
Schreibweisen je nach der herrschenden Tonart. Chromatik als selb- 
standige Grundlage einer Skalenbildung kennt unsere so reich entwik- 
kelte Musik nicht. Die in der modernen Melodik haufigen Folgen 
zweier kleiner Sekunden, z. B. in ^Imoll die Einfiihrung des Unterleit- 
tons und des Oberleittons zur Quinte oder Prim der Skala (disef,bagis) 
sind schon nicht mehr Chromatik, sondern eine kompliziertere Harmo- 
niegrundlage voraussetzende Diatonik. Zur Chromatik im engeren 
Sinne gehort vielmehr die unmittelbare Aufeinanderfolge von zwei 
Formen derselben Stufe der Grundskala, wie z. B. g gis, h b. Damit 
stellt sich aber heraus, daB es gar nicht der Aufeinanderfolge zweier 
Halbtonschritte bedarf, um den Begriff der Chromatik zustande zu 
bringen. Das eigentlich Chromatische besteht vielmehr in dem Auf- 
treten zweier Formen derselben Stufe nebeneinander. DaB 
dasselbe gewohnlich einen diatonischen kleinen Sekundschritt nach 
sich zieht, ist zwar leicbt zu erkennen, fallt aber doch bereits auBer- 
halb der Begriffsbestimmung. 

Ganz anders bei den Griechen. Bei ihnen beruht die Chromatik 
durchaus nicht auf einer Einschaltung von Zwischenstufen zwischen 
die Stufen der diatonischen Skala, sondern vielmehr auf der Umstim- 
mung zweier Stufen der diatonischen Skala selbst, so daB die 
melodische Grundlage die gleiche Stufenzahl behalt. Aristoxenos 
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sagt ausdrucklich, daB fur die Aufweisung der Unterschiede der 
Tongeschlechter ein Tetrachord der Form zugrunde zu legen ist, 
wie es sich zwischen Hypate meson und Mese findet, dessen 
Zwischenstufen allein in den >Geschlechtern« umgestimmt werden, 
wahrend die Grenztone selbst bleiben (p. 46: Ai os xuiv ysvuiv 
oiacpopal Xajx[3avovcai ev Tsxpa^opoa) toioutcj) oio'v sou to aizb [xsoyj; 
ecp uTraTTjV ruiv [xev axptov jxsvovtcdv tu>v oe \i£ou>v xivooptsvcov bxk 
[xsv d[xcpoTsp(ov 6t£ os Oatspotr ahnlich p. 22). 

Fur ein solches Tetrachord stehen unter alien Umstanden nur' 
vier Stufen, auf der Kithara vier Saiten, zur Verfiigung, von denen 
die beiden auBersten ihre Stimmung in alien Tongeschlechtern und 
Farbungen behalten und nur die beiden mittleren umstimmbar sind. 
Die gesamte Lehre von Tongeschlechtern und Farbungen lauft also 
auf den Nachweis der moglichen Umstimmungen dieser mittleren 
Saiten oder Stufen hinaus. 

Wir haben bereits zwei Formen solcher Umstimmungen kennen 
gelernt, welche nicht andere Tongeschlechter (yevrj), sondern an- 
dere Tonarten (to'voi), Transpositionen des ganzen Systems bedeuten ; 
namlich statt: 

ef g a (dorisches Tetrachord) 

diese beiden: efifg a (phrygisches Tetrachord) 
e fis gifa (lydisches Tetrachord) 

Da dieselben, wie wir im vorigen Paragraphen gesehen, die 
Dynamis verandern, so sind sie gar nicht mehr Tetrachorde wie 
das von Hypate bis Mese, kunnen also nach Aristoxenos iiberhaupt 
der Aufweisung der Tongeschlechter nicht zugrunde gelegt werden ; 
denn in efisga wiirde fis als Hypate anzusehen sein, in efisgisa 
aber gar gis : d. h. wir hatten je zwei Bruchteile von Tetrachorden 
der Art, wie sie Aristoxenos fordert, anstatt eines intakten. Ob nun 
aber nicht dennoch diese altesten Umstimmungsformen auf die Auf- 
stellung der Tongeschlechter gefiihrt haben, ist eine ganz andere 
Frage. Denn Theorie und Praxis gehen manchmal einander sehr 
zuwiderlaufende Wege. DaB der eigenartige Reiz der Aufeinander- 
folge zweier Halbtonschritte zuerst durch den Gebrauch der Trite 
synemmenon neben der Trite diezeugmenon erprobt wurde, ist zum 
mindesten sehr wahrscheinlich. Obgleich die spatere Theorie die 
Diatonik, Chromatik und Enharmonik fiir jedes Tetrachord selb- 
standig lehrt, also ebensowohl fiir das Tetrachord synemmenon 
als das Tetrachord diezeugmenon und in der Demonstration der 
Tongeschlechter sich peinlich jeder Vermischung zweier Tetrachorde 
enthalt, so spricht doch die Lehre von der Melodiefiihrung und 
der Modulation (Metabole) von dem Wechsel im Gebrauch der 

Riemann, Handb. d. Musikgeseh. 1.1. 4 e 
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beiden Tetrachorde z. B. einem Emporsteigen im Tetrachord die- 
zeugmenon und Herabsteigen im Tetrachord synemmenon. Sehr zu 
beachten ist auch, daB in der spjiteren Praxis der Kitharisten, wie 
sie die opjjiaaia belegt, die &-Saite den Namen ^pcDjxaxiTCY] fiihrt, wah- 
rend die /^-Saite oiatovo? heiBt. Die. eigentliche Wurzel der Chro- 
matik bei den Alten werden wir darum nicht in der Hinaufstim- 
mung der /"-Saite nach fls, welche ja f beseitigt, sondem vielmehr 
in dem Nebeneinanderstehen von b und h suchen miissen. Das 
alteste chromatisch geteilte Tetrachord wird demnach das Tetra- 
chord synemmenon gewesen sein sobald es die Paramese heranzog: 

a b h 1 V 2 d 

Damit erkliirt sich auch die Angabe Plutarchs (De musica cap. 20), 
daB die Ghromatik auf der Kithara sehr alt sei. Die Ubertragung 
dieser Teilung auf andere Tetrachorde ist hochstwahrscheinlich erst 
aufgekommen, nachdem inzwischen die neue Form der Enharmonik 
sich entwickelt hatte. 

Erinnern wir uns (S. 48 ff.), daB letztere entstand durch Nach- 
ahmung der halbtonlosen phrygischen Pentatonik 

d e . . g a h . . . d' 

im Rahmen der dorischen Oktaven als 

e f . . ah c . . e 

zuniichst ohne Teilung des Halbtons, so mag wohl nicht lange 
nach Olympos und Terpander auch das Experimentieren mit Unter- 
bringungen der ausgelassenen Tone durch Einstimmung in andere 
Tonhohen begonnen haben. Die beiden Hauptformen, welche dabei 
schnell neben der diatonischen zu Ansehen kamen, sind: 

a. neuere Enharmonik: V4 + V4+ 2 = e e*f . . . a\\hh*c. .. e 

b. Ghromatik: 1 /2 + 1 /2 + '' 1 /2 = e ffis..a\\hccis'...e 

Diese beiden Formen finden wir in samtlichen Transpositions- 
skalen der Alypischen Tabellen fur samtliche Tetrachorde von deren 
zweioktavigen Systemen (einschlieBlich des Tetrachords synemme- 
non) durchgefuhrt. 

Es fragt sich nun, wie haben wir uns zu denken, daB ein 
Grieche, der schlieBlich doch keine anders organisierten Ohren hatte 
als wir, diese seltsamen Tonkombinationen gehort hat? Beziiglich 
des enharmonischen Geschlechts ist da wohl nichts zu eruieren. 
was dem neuen Zwischentone, der die jiingere Enharmonik von 
der iilteren unterscheidet, irgend welchen harmonischen Sinn 
geben konnte. Derselbe ist durchaus nur als melodischer Schleifton 
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innerhalb des Halbtonintervalls definierbar. Denn da das e f ohnehin 
schon nach den griechischen Intervallbestimmungen als der nach 
Abzug zweier Ganztone 9 : 8 bleibende Rest der Quarte 4 : 3 
(Limma 256 : 243) ein genau um y i0 Ganzton kleineres Intervall ist 
als unser diatonischer Halbton 16:15, so kann dessen Halbierung 
kein Intervall ergeben, das durch Beziehung auf die natiirlichen 
akustischen Verhaltnisse leichter verstandlich wiirde. Es bleibt also 
lediglich die nahe Nachbarschaft der Tonhohe zur Erklarung 
iibrig, d. h. der Mittelton kann als ein dem e angenahertes f (stark 
vertiefter Leitton nach unten) oder als ein dem f angenahertes e 
(stark verscharfter Leitton nach oben) rein melodisch vielleicht auf- 
gefaBt werden. GewiB werden wir von unserem heutigen Stand- 
punkte aus ohne Einschriinkung dem Aristoxenos beistimmen, wenn 
er sagt (pag. 19): >ripu>Tov jjlsv oov xal irpsaputaTov auTuiv (sc. tu>v 
ysvwv) Oereov to oiatovov, Trpukov yap aurou tj tou av&pioTroo cpuaic 
Trpo^TOf^avsi, oetSxepov os to )(pio|j.aTixdv, TpiTov os xal dva>TaTov to 
£vap[i.o'vtov* TsXsu~auo yap auTui xal jj-oXic {ASTa ttoAXou ttovou cjov- 
stHCetai tj aia&7]oi<;«, d. h. »Als erstes und iiltestes der drei Ton- 
geschlechter ist das diatonische anzusehen, auf welches zuerst die 
menschliche Natur verfallt, als zweites das chromatische, als drittes 
und jiingstes aber das enharmonische, an welches sich die Auf- 
fassung zuletzt und kaum mit vieler Miihe gewuhnt«. DaK nicht 
etwa die Griechen zwischen den Spaltwerten des Halbtons oder 
zwischen ihnen und den Hauptwerten harmonische engere Be- 
ziehungen annahmen, geht aus Aristoxenos pag. 53 hervor, wo 
derselbe fur die prinzipielle Begriindung der normalen Tonfolge 
der Melodie irgendwelche Bedeutung der engen Intervalle (Pykna) 
des enharmonischen (und wohl auch des chromatischen) Geschlechts 
rundweg abweist: ^A^XSiq, [xsv ouv surstv xaTtx ttjv tou [iiAooc 
cpuatv C/jttjTsov to k%r[<z xal ou}( on; ol si? rqv xaTairuxvioaiv pXsTrov- 
ts? siio&aaiv duoSioovai to ouvsj(£?«, d. h. »Um es kurz zu sagen, 
so muB man die Gesetze der normalen Skalenbildung aus der 
Natur der Melodie entwickeln und nicht, wie manche tun, eine 
gleich fortlaufende Reihe kleinster Intervalle insAuge fassen«. Etwas 
dem hier von Aristoxenos getadelten Verfahren Ahnliches hat uns 
Aristides Quintilian in der p. 1 5 verzeichneten alten in lauter Diesen 
verlaufenden Skala [i] irapoc role, ap^aioi? xaTa otsasis ap|j.ovia) 
mit 24 Diesen fur den Umfang der ersten Oktave aufbewahrt (die 
zweite soil chromatisch in lauter Halbtonen verzeichnet sein). 
Leider ist die Tabelle unter der Hand der Kopisten bis zu den 
erhaltenen Handschriften gar arg verdorben, aber doch nicht so 
rettungslos, wie die Kommentatoren bis jetzt samt und sonders an- 
nehmen zu miissen glaubten. Aristides verheiBt also in den beiden 

4 5* 
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Zeilen uber dem Diagramm die Aufzeichnung einer durch zwei 
Oktaven laufenden Skala, in der ersten Oktave in lauter Diesen, in 
der zweiten in Halbtunen. In der Unterschrift bestatigt er das 
Diagramm nochmals mit denselben Worten. Die Gunst des Schick- 
sals hat uns gliicklicherweise von der tiefsten in Diesen notierten 
Oktave doch soviel erhalten, daB wir erkennen konnen, um welche 
zwei Oktaven es sich handelt, namlich die von E — e', von dem 
hypodorischen Proslambanomenos bis zur hypodorischen Nete 
hyperbolaon, wie ich gleich zeigen werde. Eine in lauter Viertel- 
lonen laufende Skala ist zwar auch dem Geiste der grie- 
chiscben Notenschrift fremd, vielmehr hat dieselbe fur jeden der 
Halbtone EF, FisG, GisA, AisH, He, cisd, dise, ef je drei Zei- 
chen, so daB zwar jeder dieser acht Halbtone tatsachlich in je zwei 
Vierteltone gespalten ist, die chromatischen Halbtune ffis, ggis, 
uais, ceis und ddis aber ungespalten sind; dafiir kommen H 
und e doppelt vor. Wir durfen uns sicher dabei beruhigen, daB 
Aristides nichts anderes will als eben die samtlichen Pykna, 
die innerhalb der Oktave E — e (f) moglich sind, der Reihe nach 
aufzeiebnen. DaB das wirklich der Sinn der Uberbleibsel dieser 
verunstalteten Tabelle ist, mag die folgende Vergleichung lehren. 
Bellermann, auf dessen Faksimile sich meine Deutung stiitzt, hat 
sich durch die offenbar am argsten durch Dittographien verun- 
staltete zweite (hohere) Halfte der Tabelle verleiten lassen, fur den 
Anfang in der Tiefe Analogien zu konstruieren, welche die urspriing- 
liche Absicht vollends ganzlich verdecken. Ich schreibe zur Ver- 
deutlichung die Zeichen der Alypischen Tabelle zu oberst und 
darunter die bei Aristides pag. 15 sich der Reihe nach findenden, 
in der drilten Reihe fuge ich besser erhaltene Formen der Schreib- 
weise bei Aristides pag. 27 bei: 



E—F 


Fis—G 


Gis — a 


Ais—H 


H—c 


cis — d 


dis — e 


^ J- H 


3 bJ 


<?HIH 


WW 


_mH 


7FY 


1RV 


-Ofehlt-< 


fehlt 6 J 


9L J 


'D V fehlt 


fehlt f 9 


i r<5 


IPD 


H 




h 








V 






Das beilaufig zur Verhiitung weiteren Kopfzerbrechens uber 
diese vermeintliche abweichende alte Notierungsart, womit Beller- 
mann seinerzeit (Tonl. u. Slusikn.) einen sehr bedenklichen Anfang 
gemacht hat. 

Eine geschlossene Folge von Diesen kennt also die griechische 
Theorie, wie wir sehen, nicht, jedenfalls nicht auBerhalb der Noten- 
tabellen. Aristoxenos stellt sogar kategorisch den Satz auf (pag. 63): 
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>rioxv6v 8s Ttpbc, ttuxvu) ou [xeXoiOsttai oufr' oXov outs [xspo? autou. « 
Die Motivierung, daB sonst weder die vierte noch die fiinfte Stufe 
konsonant ausfallen wiirde, ist zwar nur ein Beweis aus dem 
System heraus und nicht ein absoluter; sie und die weitere 
pag. 28 »daB bereits eine dritte Diesis zu singen die Stimme nicht 
fertig bringe (rqv TpitTjV oisaiv Ttavia -rcoiouaa ou^ oiati sari upo?- 
tiOsvai) geniigen aber sogar, die Uberlieferung von pag. 53 als un- 
haltbar zu erweisen: »[j.£^pi yap Tpiaiv i] <pa)vr] Suvaxai auvsipsiv*: 
es fehlt da vielleicht ein ou oder statt xpiuiv ist ouolv zu lesen. 

Wir sind somit beziiglich der harmonischen Deutung der en- 
harmonischen Skalen durchaus auf die der neueren mit der iilteren 
Enharmonik gemeinsamen Stufen angewiesen, d. h. fur den harmo- 
nischen Sinn der Skala kommen lediglich die Stufen 

e f . . a h c. .e 

in Betracht. DaB diese die Harmonie .4m oil auffallig in den Vor- 
dergrund stellen, ist sofort ersichtlich; doch ist neben derselben 
auch die Harmonie jPdur vollstandig vertreten, unter Mitheran- 
ziehung des natiirlich ebenfalls enharmonisch gestimmt gedachten 
Tetrachords synemmenon erscheinen auch die Harmonien Dmoll 
und Bduv komplet und fur i^dur gewahrt das b die Moglichkeit 
einer Melodiebildung, welche den .Fdur-Akkord oder Dmoll-Akkord 
als tonische Harmonie charakterisiert. 

Dagegen sind die Akkorde 6r dur, 6'dur und i^inoll nur unvoll- 
standig vertreten, der erstere sogar, wenn man von der Moglichkeit 
der Heranziehung des Tetrachords synemmenon absieht, nur durch 
die Terz, der Cdur-Akkord ohne Quinte, der .Emoll-Akkord ohne 
Terz. Wenn auch fiir das Verstandnis der Theorie der griechischen 
Skalen die Idee einer auf dem Finaltone (Hypate bezw. Nete) ruhen- 
den tonischen Harmonie durchaus fernzuhalten ist, so haben doch 
die Griechen selbstverstandlich ebenso wie wir die harmonischen 
Beziehungen der einander folgenden Tune der Melodie unmittelbar, 
ohne Beihilfe theoretischer Begriffe, aufgefaBt, und da sie die 
voile siebenstufige diatonische Skala seit alters hatten, so steht 
auBer Frage, daB ihnen trotz der gegenteiligen Definitionen der 
Theoretiker auch die Terzbedeutung der Tone ins Ohr ging. DaB 
sie Terzenskalen der westphalschen Art aufgestellt hatten, ist da- 
gegen mit ihrem theoretischen System gajizlich unvereinbar. 

Nach Plutarchs Bericht (De musica 11) wurde erst zuletzt auch 
im Phrygischen und Lydischen der Halbton gespalten (uarspov os to 
Tjfiito'viov oqjpefto] sv ts toT; Auoioi? xai ^puyioic); die Nennung des 
Phrygischen an allerletzter Stelle erscheint hier bedeutsam, wenn 
wir in Betracht ziehen, in wie eminentem MaBe das Phrygische 
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durch den Ausfall der diatonischen Lichanos g und der diatonischen 
Paranete diezeugmenon c?, die die natiirliche Folge der Herstellung 
der Pykna ist, in seinem innersten Wesen geschadigt wird. Die 
Heranziehung der Nete synemmenon ist zwar moglich, bedeutet 
aber doch eine (j.sra(3oXYj, gehort also nicht in die schlichte 
Skala hinein. Die dorische Skala beha.lt im enharmonischen Ge- 
schlecht alle ihre Hauptbestandteile, namlich alle drei Tone der 
llarmonie, in deren Sinne sie verstandlich ist (a, e (e) und c' und 
dazu auch noch die Obersekunden von a (h) und e (f) und die Unter- 
sekunde von c (h). DaB, ganz abgesehen von den enharmonischen 
Spalttonen, eine vielgestaltige Melodik mit dieser kunstlichen, als 
Frucht theoretischer Aufstellungen in Analogie der uralten halbton- 
losen Pentatonik gefundenen neuen Pentatonik moglich ist, beweisen 
die neueren pentatonischen Melodien der Japaner, welche zwei 
Stufen der alten Pentatonik um einen Halbton erniedrigen und da- 
mit die Form der griechischen Enharmonik annehmen (nur ohne 
Spalttone): 

e f . . a h c . . e statt : efis..a It, eis . . e 

Am freiesten ist die Melodieentfaltung mit diesen beschriinkten 
Mitteln im Sinne von vlmoll (dorisch), z. B. : 



g rr^TTTf? 




Wesentlich gehemmter ist entschieden schon die Entfaltung im 
Sinne der lydischen Tonart, d. h. als eine J'-Skala gefaBt: 



=£&=£=£ 




Auch filr das Mixolydische als ein i?moll mit Dominantsinn ist 
aber noch einigermaBen eine Auspragung des Charakters moglich, 
da wenigstens dessen Grundton und Quinte vorhanden sind: 



Ut=m^^ m^^^-^ 



Dagegen muB aber diese des g und d entbehrende Skala fur 
das Phrygische, das in seiner pentatonischen Gestalt bei Olympos 
entschiedenen Crdur-Charakter hat: 



P 



m 
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ganz und gar versagen, so daft man wohl begreift, weshalb erst 
zuletzt im Phrygischen die Enharmonik Aufnahme fand. 

Trotzdem beschreibt und notiert aber Aristides Quintilian als ganz 
alte Skalen (arc 01 uavu TzrAaioxazoi xs^pyjvTai) die folgenden en- 
harmonischen (* bedeutet den enharmonischen Spaltton): 

Notentafel : 

Lydisch: [dis}*efis ... ais* h ... (Ms'*[e\ 
Dorisch : fis gis* «... els' dls* e gis 

Pbrygisch : fis gls* a . . . els' || dls'* e fis' 

lastisch : dls* e . . . gis .... h els' 

3Iixolydisch : dls* e fis gis* a dls 

Syntonolydisch : (Us* e . . . gis . . . . h 

Diese Angaben des Aristides sind wohl nicht ganz fehlerfrei; 
zum mindesten ist in dem Lydischen das Pyknon ais — h hochst 
verwunderlich, desgleichen die Begrenzung durch den Mittelton eines 
Pyknon oben und unten, doch befinden sich samtliche Notenzeichen 
in genauer Ubereinstimmung rait der Wortbeschreibung. In die 
firundskala versetzt wiirden diese Skalen auszudriicken sein als: 

Lydisch: *cd . .fis{.'j* g . . /*,* 

Dorisch: d e*f .TT. . a h* c e 

Phrygisch : d e*f a h* cd 

lastisch : II * c . . e g a 

Mixolydisch : II* c d e*f h 

Syntonolydisch : II* c . . e g 

tjber die unvollkommene Form des Iastischen und Syntono- 
lydischen wollen wir nicht grubeln, auch nicht daruber, wie eine 
solche tiefliegende Melodieformel wie H*c eg zu dem Namen Syntono- 
kommen kann. Es liegt aber nahe, die Beschreibungen des Aristides 
nicht als Aufzahlungen der Intervalle von unten nach oben son- 
dern vielmehr als solche von oben nach unten, wie die griechische 
Buchstabenordnung lauft, zu verstehen und anzunehmen, dali 
das auf uns gekommene Diagramm von einem halbsachkundigen 
Schreiber verkehrt angelegt wurde. Da es sich um ttocvu TraXaio'- 
-axoi handelt, so ist ohnehin die lydische und hypolydische Tonart 
der Notentafel verdachtig; es ist darum gar nicht unwahrschein- 
lich, daB eine Umschreibung aus der alten Grundskala in das 
spater allein herrschende Lydische den AnlaB zu der Yerwirrung 
gegeben hat. Bei umgekehrter Ordnung sind namlich die Ergeb- 
nisse fast durchweg befriedigende: 
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Lydisch : (c)* h..gf*e..c* (h) 

Dorisch(?) : d' c* h . . gf* e . . c(?) besser : e'c h a ..f*e d 

Phrygisch: d' c* h . . g f* e . . d 

Iastisch : c* h. . g . . e 

jUixolydisch: f'*e d' c'*^h . .. f 

Synlonolydisch: c* h . . g . . e oder aber f'*e. . c. . a 

Hier ware nur fiir das Dorische das Ergebnis nicht ganz be- 
friedigend und durch Ansetzung des Ditonus zu Anfang statt zu 
Ende zu verbessern. 

Gleichviel, wie man sich mit diesen Beschreibungen abfinden 
mag ; auf alle Falle beweisen dieselben eine in der aristoxenischen 
und spateren Theorien der Tongeschlecbter nicht angedeulete 
Konservierung von Tonen des diatonischen Geschlechts 
in den enharmoniscben Skalen, besonders im Phrygischen, 
dessen Grenzton (d) ja eigentlich .durch Einfiihrung des Pyknon 
fallen miiBte: 

*^ ^t, g'- 

e f ..ah c statt dessen : d e*f..a h*c'd' 

Auch das Dorische und Mixolydische enthalten, wie man audi 
die Skala lesen mag, diatonische Elemente (d). EinigermaBen ratsel- 
haft bleibt freilich, wie man auf der Kithara die 9 Stufen dieser 
phrygischen Skala hergestellt haben mag (efis*g . . . h cis*de be- 

/f 
dingt wenigstens Hinaufstimmung von b in h, h in cis und c in cis). 

Doch genug! Zweifel, daB gemischte Skalen dieser Art gebraucht 
wurden, sind ausgeschlossen, zumal sich das Euripides-Fragment 
des Papyrus Erzherzog Rainer (1892) vollstandig mit den Angaben 
des Aristides deckt (vgl. S. 150), sogar auch beziiglich der Noten- 
zeichen, weshalb ich schon bei dessen Analyse den Gedanken einer 
spater erfolgten Transposition der Melodie aussprach. Wenn das 
Phrygische mit dem enharmonischen Pyknon versehen worden ist, so 
hat es also anscheinend dennoch seine charakteristischen Haupt- 
tone, wenigstens seine Nete und Hypate nicht aufgegeben. Diese 
Erkenntnis ist geeignet, einigermaBen eine Briicke zu bauen zwischen 
der griechischen Enharmonik und unserem Musikempfinden. 

Auch die griechische Ghromatik sieht bei naherer Betrachtung 
doch nicht so sonderbar aus, wie sie zunachst scheint. Natiirlich 
stellen wir uns dieselbe wiederum zunachst in der Mitteloktave 
der Grundskala e — e vor mit Ausscheidung von g und d, welche 
ja einen Halbton tiefer gestimmt werden: 

e ffis . . a || h c cis . . . e 
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FaBt man nicht sowohl die direkte Aufeinanderfolge der in 
dieser Schreibweise chromatische Intervalle bildenden Stufen f fis 
und c cis sondern vielmehr ihren Wechsel in der Verbindung mit 
andern Stufen ins Auge, so ergibt sich das uberraschende Resultat, 
daB die Chromatik die beiden Formen der Skalenbildung in einem 
Systeme vereinigt, welcbe wir als die Grundlage der beiden Haupt- 
formen (ra Trpuira und toe SsuTepa) der archaistischen Melodik an- 
nehmen zu miissen glaubten, des Olympos halbtonlose Pentatonik und 
des Terpander(?) Nachahmung derselben in der dorischen Skala: 

efis .. a\\h cis . . e Olympische Pentatonik 

ef .. a || he ..e (Terpandrische Pentatonik?) 

Die Vereinbarkeit beider mit unserer Art, Musik zu horen, haben 
wir bereits erortert; fur ein griechisches Ohr, das an beide For- 
men der archaistischen Melodik durch altiiberlieferte in hohem 
Ansehen stehende Hymnen und Nomoi gewohnt war, mag die Ver- 
mengung von deren Elementen starke Wirkungen hervorgebracht 
haben. Spaterhin, zur Zeit des »Verfalls« (Timotheos, Krexos), mag 
freilich nicht sowohl die Kontrastierung der Elemente die Haupt- 
rolle gespielt haben, etwa in Fiihrungen wie: 



i± 



4f- 



sondern vielmehr die direkte Verbindung der chromatisch ver- 
schiedenen Tone: 




so daB an die Stelle der Wirkung schlichter Einfachheit, welche 
besonders die halbtonlose Pentatonik hervorbrachte, ein weichliches, 
weinerliches Wesen trat. Plutarch charakterisiert in der Schrift 
uber die epikureische Philosophie den Unterschied zwischen Chro- 
matik und Enharmonik mit den Worten (p. 197): »^pu>[xcmxov 
ota/el, svapy-oviov auvioT-/]ai«, d. h. »Chromatik wirkt auflosend, 
Enharmonik zusammenraffend«. Aristides Quintilian p. 1 \ 1 (SchluB 
des 2. Buchs) gibt eine Charakteristik der drei Tongeschlechter, aus 
welcher man geradezu schlieBen miiBte, daB sowohl die Diesen des 
enharmonischen als die zweiten Ilalbtone des chromalischen Ton- 
geschlechts nur als Zusiitze zum diatonischen anzusehen waren: 
>To 5(pcu[j.aTtxov ysvo? oiaxovixo'v sari, 7]u^rj[xsvov xal ireiroxvu^evov 
TjfUToviois, td §' evap[idvtov otarovixdv soft, to'vio ;iiv O'.TrAaaiaa&sv, 
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tou 8' yjfiiTovi'ou ov/o. oi-flp^uivoo. okxtovov Si xaXeTrai oioti tce- 
Tru/vojiai toT? xdvoi? xaTa xa oiaor/jjiaTa. appevcmrov o J sail xal 
aaoT^poxspov yptojxaTixov oe xaXeTrai Tiapd to ^pwCeiv auxo -a 
Xoiicd oiaoTYjjxaTa, [xyj SeTaOai 8s xivo? exeivtov* eon oe ^oioto'v te 
xal yoepdv to 6° evapjidviov Sid to ev tq too Yjpjxoajjivoo xeXeia 
oiaa-daei XajxpdvsaOai* ouxe -y^P oitdvoo irXeov outs oieaeu>; sXarrov 
EveosysTo xaTct aioOrpiv XapeTv T<i 3iaarrj[j.aTa* oieyepTuov 5' earl 
touto xal T|~iov.« (»Das chromatische Geschlecht ist das diatonische 
mit Zuwachs fiillender Halbtone; das enharmonische ist das diato- 
nische mit Verdoppelung eines Tones [oder: mit Erweiterung eines 
Ganztonschrittes auf einen Ditonos?] und Spaltung des Halbtons. 
Das diatonische hat seinen Namen daher, daB es groBere Intervalle 
durch geschlosscne Tonfolge ausfullt. Sein Charakter ist mannlich 
und herb. Das chromatische Geschlecht hat seinen Namen daher, 
weil es die anderen Intervalle fiirbt, deren es aber. nicht bedarf (?) ; 
es ist das siiBeste von alien und von klagendem Ausdruck. Das 
enharmonische heiBt so, weil es die harmonischeste Konstruktion 
hat; denn weder groBere Schritte als der Ditonus noch kleinere als 
die Diesis darf man zu Gehor bringen. Sein Charakter ist anregend 
und sanft.«) Theo von Smyrna (Hiller S. 92) gibt eine Teilung des 
Kanons, welche fur siimtliche Tetrachorde auch die chromatischen 
Parhypaten bezw. Triten berechnet. Ich will nicht unterlassen, darauf 
binzuweisen, daB Theo von der Terminologie und dem Umfange der 
Kithara, wie ihn die Hormasia hat, ausgeht. S. 89 (Hiller) berechnet er 
zunachst nur die Ilaupttune, die wir wegen der Ubereinstimmung der 
Benennungen mit denen der Hormasia nach deren Tonhohen- 
Notierungen bestimmen durfen: 



uTrepPoXaia 


fjis 


oie^eoYjjiiv^ 


fis 


jxear^ 


els' 


UTiaTTj 


gis 


U7T£pU7raT7J 


fis 



7rpocAau.[3avo'[xevoc cis 

Nach dem Bericht des Gaudentios p. 6 ist zu seiner Zeit (ca. 
200 n. Ghr.) die Diatonik fast allein mehr in Gebrauch, und Ghro- 
matik und Enharmonik verschwinden : »touto y^P (t° oiaxdvixov) 
jidvov Tuiv xpiuiv yevuiv ETriuav soti to vovl jxeXtpSoujxevov. Ttov oe 
Xouruiv SuoTv 7j XP^ ot? exXeXoutevai xivSoveuei.* Ptolemaus, der 
nur wenig alter als Gaudentios ist, ignoriert die Enharmonik, nimmt 
aber auf die Mischung diatonischer und chromatischer Verhaltnisse 
noch ausfuhrlich Bezug. Schon zur Zeit des Plutarch (ca. 100 
n. Chr.) ist aber die Enharmonik im Verfall (De musica 38): 
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>0t he vuv to [jl£v xaXXiatov xaiv -pvuiv, 07t£p jxotXiota Sta osjxvdTTjTa 
Tcapa toT<; ap^aiot? soTroooaCcTo TravrsXuic Trap-fir/jaavTO, ojots |i.r ( OE 
Trjv tu^ouoav avTi'Xr^tv tojv svap[i.ovi'u)v otaar^ixaTtov xol? tioXXoi? 
UTiap^siv outoj 5' apyui? otdcxstvuai xai paftutj.a>; toots jxtjo' sji/paaiv 
vojxiCstv Tcaps/siv xa&dXoo tu>v uiio ttjv oua&7jat.v Tuircdvnov ttjv £v- 
apjjLOVtov oi'soiv, iijopiCsiv 5' aorrjv sx tojv ij.£Xa)or / |j.aT(ov, -s^Xu- 
apxsvai T£ Xsystv ~ou? ooi-aaavia; tt Trspl xourou xal to> ysvsi 
touto) xs^p^jj-svouc*, d. h. (in Westphals Ubersetzung) : »Die jetzt 
Lebenden aber haben das schonste der Tongeschlechter, dem die 
Alten seiner Ehrwiirdigkeit wegen den meisten Eifer widmeten, 
ganz und gar hintangesetzt, so daB bei der groBen Mehrzahl nicbl 
einmal das Vermogen, die enharmonischen Intervalle wahrzunehmen, 
vorhanden ist, und sind in ihrer tragen Leichtfertigkeit so weit herab- 
gekommen, daB sie die Ansicbt aufstellen, die enharmonische Diesis 
mache iiberhaupt nicht den Eindruck eines den Sinnen wahrnehm- 
baren Intervalls und daB sie dieselbe aus den Melodien aus- 
schlieBen: diejenigen, so sagen sie, hatten tGricht gehandelt, welche 
daruber eine Theorie aufgestellt und dies Tongescblecht in der 
Praxis verwendet hatten. « Auch sei darauf hingewiesen, daB 
bereits Thrasyllos (ca. 30 n. Chr.) den Terminus svaptj.dvioc im Sinne 
des alten e^jj-sAtjc gebraucht, was nicht wohl moglich ware, wenn 
die Enharmonik seinerzeit noch in Gebrauch war. Falsch ist 
aber die Ansicht Westphals (Harmonik und Melopuie der Griechen 
[1863] S. 128, daB schon zur Zeit des Aristoxenos die Enharmonik 
»sehr im Verschwinden* gewesen sei. Ich vermag aus Aristo- 
xenos (a. a. 0.) nur herauszulesen, daB die Enharmonik mit Viertel- 
tunen zu seiner Zeit noch etwas Neues war (er nennt das ysvo; svap- 
jxdvov »tg ava>-ot-ov«, d. h. das zuletzt aufgekommene), das seine 
Billigung durchaus nicht fand; denn mag man pag. 23 mit »oia- 
to'vou Xi^avou Ocojxsvr^ oder »oito'vou At^avou o=ojj.sv7j« lesen, die 
direkte Beziehung zu den dp^atxol -poTrot, von denen auch Plutarch 
ausdriicklich versichert, daB sie mit der Spahung des Halbtons in 
Vierteltone nichts zu schaffen haben, beweist zwingend, daB die 
von Aristoxenos hier hoch gestellte Melodik nicht die spatere, son- 
dern die altere Enharmonik ist, wenn nicht die olympische, min- 
destens die terpandrische. Die von Aristoxenos wegen ihrer breiten 
und fast ausschlieBlichen Darstellung des enharmonischen Ge- 
schlechts getadelten »Harmoniker«, offenbar dieselben, welche 
auch die Notenzeichen in lauter Diesen demonstrierten, sind sichcr 
nachste Vorganger, wenn nicht Zeitgenossen des Aristoxenos. 
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§ 23. Die Chroai. 

Nachdem einmal die Lehre von der Beweglichkeit (Umstimmbar- 
keit) der beiden Mitteltone jedes Tetrachords aufgekommen war, 
machte dieselbe nicht bei den drei Formen der drei Tongescblechter 
halt, sondern die Theoretiker versuchten sich nun in mancherlei 
unterschiedenen Berechnungen der Intervalle innerhalb der Quarte. 
Die verschiedenen Formen, welche man dabei fur das einzelne Ton- 
geschlecht bestimmte, erhielten den Namen » Ghroai « (Farbungen). 
Um uberhaupt gegeniiber der unbeschrankten Zahl der Moglich- 
keiten fiir die Theorie ein festes Geriist zu gewinnen, bestimmt 
Aristoxenos (pag. 50), daB von einem (enharmonischen oder chro- 
matischen) Pyknon nur da gesprochen werden konne, wo die Summe 
zweier Intervalle kleiner sei als das dritte. Die von ihm aner- 
kannten Teilungen der Quarte sind: 

a) eine einzige Form der Enharmonik: 

74 + 74 + 2 Tune, 

b) drei Formen der Ghromatik: 

\ . xpa>p.a ftaAaxdv = 73 + 73 + ( 3 A + 7s) 

2. XP^! 17 - %i<ftwv = 3 /8 + 3 /s + ^ 3 A 

3. ypuijia TovtaTov = */ 2 + 72 + ' 72 

c) zwei Formen der Diatonik: 

1 . oiatovov \iaXiv.6v = J / 2 + 3 A + 5 A 

2. Statovov ouvtovov = 72 + ^ + '' 

Diese aristoxenischen Tetrachordeinteilungen beruhen mit Aus- 
nabme des §iaxovov [xaXaxdv auf paarweiser Gesellung zweier gleichen 
Intervalle. Der aristoxenische Standpunkt unterscheidet sich von dem 
pythagoreischen dadurch, daB er stets mit Tonhohendifferenzen rech- 
net anstatt mit Saitenlangenproportionen. Die Werte der aristoxeni- 
schen Intervallbestimiming sind Ganz-, Halb-, Drittel- und Viertelton. 
Ptolemaus (I. 13) geht gegen die Aufstellungen des Aristoxenos an 
und weist darauf hin, daB keine iiberteilige Proportion sich in zwei 
einander gleiche zerlegen lasse (z. B. zerlegt sich 2:1 die Oktave in 
die beiden ungleichen Intervalle 4 : 3 Quarte, 3 : 2 Quinte, ebenso die 
Quinte 3 : 2 in die beiden ungleichen Terzen 5 : 4 und 6 : 5). Damit 
betritt nicht nur er, sondern betraten bereits die alteren Pythagoreer 
wie Archytas, Eratosthenos und Didymus den Weg, der auf die heute 
allgemein als allein richtig geltenden Intervallbestimmungen hinfiihrt; 
die durch harmonische Teilung der Quinte sich ergebenden Bestim- 
mungen der groBen Terz als 5 : 4 und der kleinen Terz als 6 : 5 finden 
sich bereits bei den genannten alteren Pythagoreern. Ptolemaus hat 
weniger neue Definitionen gebracht als vielmehr akkurate Zusammen- 
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stellungen dieser uns nur durch ihn erhaltenen alteren. Das, worum 
es sich bei all diesen Bestimmungen dreht, ist nach Plutarch De mu- 
sica 39 die Erzielung moglichst vieler irrationalen Intervalle: »Xpu>- 
[jlsvoi yap aoxol xoiaoxous xsxpa}(dpoa>v \idXiaxa <paivovxat, oiaipsasai, 
ev ale, xd tzoXXol xuiv 8t,aar7j[Adxa>v rjxoi irspixrd eaxiv r t aXoya. « »Denn«, 
fahrt er fort, »sie nehmen immer die Lichanoi und Paraneten zu tief 
(jxaXdcTTOuoi yap dei xdc os ^t^dvou; xai xdc; 7iapavYjxac)«. 

Diesen sonderbaren Experimenten liegt aber doch wohl das ge- 
sunde Bestreben zugrunde, einen weniger klar erkannten als geahnten 
Widerspruch der pythagoreischen Tonbestimmungen gegen die For- 
derungen des Ohrs auszugleichen. Ganz besonders denke ich da an 
die Terzen, deren harmonischer Sinn sich ja doch zweifellos immer 
mehr fiihlbar machte und deren Definition als Potenzierung des Ganz- 
tonintervalls 8 / 9 x 8 /9 = 64 : 81 durch seine groBen Zahlen entschieden 
zum Widerspruch herausfordern muBte. Die durch die Theoretiker 
fur die Chroai berechneten Unterschiede sind ja zum Teil noch kleiner 
als das Vierteltonintervall, daher auch noch weniger als dieses mit 
irgendwelcher Sicherheit zu eruieren, so z. B. das hemiolische Chroma 
mit seinen gegeniiber den enharmonischen etwas groBeren Diesen, 
die aber von den enharmonischen aus mit dem 1 ^fachen gemesssen 
werden sollen. Es hat wenig Wert, daB wir uns mit alien diesen 
Rechenkunststucken hier ausfiihrlich befassen, deren SchluBergebnis 
eben unter alien Umstanden die Summierung dreier Intervallbestim- 
mungen zu dem feststehenden Werte der reinen Quarte 4 : 3 sein muB, 
wahrend im iibrigen nur darauf zu sehen ist, daB das oberste Intervall 
das groBte der drei bleibt. In dem oiaxovixov b\iaX6v des Ptolemaus 

a g ■ f* e 
sind die drei Intervalle schlieBlich beinahe ganz gleich = 9:10:11:12, 
aber das groBte ist immer noch das oberste (Ptolemaus stellt neben 
die fiinf Bestimmungen des Diatonon durch Archytas, Aristoxenos (2), 
Erathostenos und Didymus selbst noch weitere fiinf!). Angesichts der 
wenn auch nicht Planlosigkeit und Willkiirlichkeit, so doch prakti- 
schen Bedeutungslosigkeit weil ganz ausgeschlossenen Realisierbar- 
keit dieser Skalenaufstellungen, verzichte ich auch auf den Nachweis 
der schlieBlich von Ptolemaus noch tabellarisch gegebenen Mischungen 
je zweier solchen Chroai zu einer Oktavskala. Im ganzen Mittelalter 
freilich, wo die Musikwissenschaft als ein Teil der Mathematik gait, 
haben die umstandlichen Berechnungen der Saitenlangen fur alle diese 
moglichen Mischungen in hohem Ansehen gestanden, ja sie reichen 
mit ihren letzten Nachziiglern noch stark in das 1 8. Jahrhundert hin- 
ein (in der Gestalt der praktisch ebenso unfruchtbaren Temperatur- 
berechnungen). 
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VII. Kapitel. 
Die griechische Notenschrift und die erhaltenen Denkmaler. 

§ 24. Die Singnotenschrift. 

Wir kommen zum SchluB unserer Darstellung der Musik des 
Altertums, wenn wir nun wenigstens in kurzen Ziigen die Beschaffen- 
heit der griechischen Notenschrift erortern und uns iiber deren mut- 
maBliche Entwicklung ein Bild zu machen suchen. Durch die in 
jungster Zeit so stark vermehrten Funde von Uberbleibseln antiker 
Kompositionen ist unsere Kenntnis der alten Notenschrift stark in 
der Wertschatzung gestiegen und daher auch von diesem Buche 
eine Einfiihrung in dieselbe mit Recht zu erwarten. 

Die Notenschrift der Griechen ist nach Ausweis nicht nur der 
Alypischen Skalentabellen sondern auch nach den minder umfang- 
reichen Proben bei Gaudentios, Aristides Quintilian, Bacchius sen., 
Bellermanns Anonymus usw. eine doppelte, namlich mit besonderen 
Zeichen fiir den Gesang (Ae£ic) und fiir das Instrumentenspiel 
(xpouoic). Wie das erhaltene Bruchstiick der ersten pythischen Ode 
Pindars und der zweite delphische Apollohymnus ausweisen, wurde 
aber die Instrumentalnotierung nicht nur fiir Instrumentenspiel ohne 
Gesang, sondern auch fur Gesang mit Instrumentenspiel angewendet. 
Durch die paarweise Zusammenstellung samtlicher Zeichen der Sing- 
notenschrift mit den gleichbedeutenden der Instrumentenschrift noch 
dazu in Skalentabellen, welche iiber die Tonabstande keinerlei Zweifel 
lassen, ist die Aufgabe der Ubertragung der antiken Notierungen 
in unserer Notenschrift so bequem gemacht, wie man nur wiinschen 
kann. Deshalb haben die Arbeiten iiber die griechische Noten- 
schrift sich weniger mit der relativen Tonbedeutung der Zeichen, 
die klar zutage liegt, als vielmehr mit einer rationellen Erklarung 
des Systems dieser Notierung zu schaffen gemacht. 

Das ubereinstimmende Ergebnis der Forschungen der gleichzeitig 
an die Offentlichkeit getretenen beiden Hauptwerke auf diesem Ge- 
biete (Fr. Bellermann, »Die Tonleitern und Musiknoten der Griechen« 
1847 und K. Fortlage, »Das musikalische System der Griechen in 
seiner UrgestalU 1847) ist, daB die Singnotenschrift offenbar auf 
die Verhliltnisse des enharmonischen Tongeschlechts von Hause 
aus berechnet ist, wahrend die Instrumentalnotenschrift vielmehr 
demselben nachtraglich angepaBt zu sein und vielmehr auf diatoni- 
scher Grundlage zu beruhen scheint. Daraus muB man natiirlich 
schlieBen, daB die Instrumentalnoten, oder wenigstens Elemente 
derselben, alter sind als die Singnoten. Samtliche bis jetzt gefun- 
denen Denkmaler zeigen die Notenschrift bereits in der Form., fiir 
welche uns die Schriftsteller der rumischen Kaiserzeit den Schliissel 
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libermacht haben; doch hat dieselbe wohl friihestens im i. Jahr- 
hundert v. Ghr. ihre endgiiltige Fassung erhalten. Darauf weist mil 
Bestimmtheit der Umstand, daR die Mitteloktave, der eigentliche 
Kern derselben, bereits die Verschiebung der Kitharastimmung 
ura zwei Stufen nach oben beriicksichtigt, fur welche die Zeit des 
Timotheus und Pbiloxenos durch gute Zeugen verburgt ist. Zu 
welcher Zeit etwa die noch erkennbaren Reste einfacherer Formen 
der Instrumentalnotenschrift als selbstandige einfache Systeme be- 
standen haben, vermugen wir nicht einmal zu vermuten. 

Beginnen wir unsere Erklarung der Notenschrift mit den leich- 
ter zu entratselnden Singnoten, so fallt auch der oberflachlichen 
Betrachtung sofort auf, dafi den Kern des Systems ein intaktes 
griechisches Alphabet bildet, das mit A — Q. nach den Alypischen 
Tabellen von der chromatischen bezw. enharmonischen Paranete 
hyperbolaon if) bis zur Hypate meson (e) der dorischen Tonart reicht. 
Die Einfachheit des Notenbildes der dorischen Mitteloktave batten 
wohl Fortlage und Bellermann gleich auffallen miissen, zumal doch 
die dominierende Rolle des Dorischen in alien theoretischen Aus- 
einandersetzungen ofTen zutage lag: 

A f 

B f 

V e Nete diezeugmenon (e') 
K o 
A e 

M h Paramese (h) 

TT a Rlese (a) 

X f 

Y f 
Q. e Hypate (e) 

Wohl bemerkten beide Forscher die Disposition von je drei 
Buchstaben fur die enharmonischen oder chromatischen Pykna der 
altesten Skalen: 

ABT AEZ H0I KAM NZO nPC TYO XYH 

dor. 1yd. pliryg. dor. hypolyd. 1yd. phryg. dor. 

mixolyd. hypolyd. hypo- hypodor. hypo- hypo- mix. 

phryg. phryg. dor. hypodor. 

Eine Vergleichung der durch die Theoretiker berichteten rela- 
tiven Tonhohenlagen der einzelnen Tonarten 



hypodor. hypophryg. hypolyd. dorisch phrygisch lydisch mixolyd 



Vi Vi Vi Vi Vi 
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heischt die Abstande ^ y t V2 Vi Vi % f ur die Notenzeichen 
gleicher Dynamis, also z. B. fur die Mesen der 7 Skalen: 

ft Vi * Vi c y 2 n Vi m Vi i V* h 

hypodor. hypophr. hypolyd. dor. phryg. 1yd. mixolyd. 

und fiir die Paramesen: 

* Vi c Vi o V2 m Vi 1 Vi z V2 r 

hypodor. hypophr. hypolyd. dor. phryg. 1yd. mixolyd. 

Geht man von diesen Abstanden (oder den ihnen vollig enl- 
sprechenden der Hypaten oder Neten usw.) aus, so ergibt sich, da 
immer je drei der Zeichen des vollstandigen Alphabets ein enbar- 
monisches Pyknon umschreiben (bezw. mit die Erhohung um einen 
halben Ton andeutendem Querstrich durch das erste Zeichen das 
chromatische Pyknon und mit Auslassung des ersten Zeichens den 
diatonischen Halbton) fiir das ganze Alphabet die Intervallbedeutung: 

ABT AEZ H0I KAM NZO TTPC TY<t> XYft 

A T A Z H I KM NOnCT0 X £1 [ t e " ha ™- ,fe e : 
s,^ -^^ s ^ v x s • -^^- -^^ s • I teilte] Halbtone 

Br EZ 01 AM ZO PC Y0 Yft diat. Halbtone 

A....Z...I..M TT..T...X Ganztbne 

r H..K O..C. ..<|>... fl Ganztone 

Die Pykna des enharmonischen wie des chromatischen Geschlechts 
sind stets durch die geschlossene Folge der drei Zeichen einer Halb- 
ton-Triade (A B T, A E Z usw.) ausgedriickt, z. B. das Dorische, 
das diatonisch fiir f e' nur B T verbraucht und A ganz ausscheidet. 
beansprucht im enharmonischen Geschlecht A fiir f, B fiir den Spalt- 

ton /"und T fiir e, im chromatischen aber A fiir fis, 8 fiir f und T 
fiir e. Das Durchstreichen der Tonbuchstaben bedeutet also ahnlich 
wie das Durchstreichen der Zahlen im GeneralbaB [2 &) die Erhohung : 

B T diatonisch = f — e' 
ABT enharmonisch = f — */»' — e' 
A 8 r chromatisch = fis' — f — e' 

Dabei stellt sich heraus, da6 im allgemeinen zwischen dem 
dritten Zeichen und dem folgenden ersten Halbtonabstand ist: 

V 2 V2 V2 Vi v 2 

zh ik on CT Ox 

an zwei Stellen aber die Grenzzeichen dieselben Tone bedeuten; 
also TA und MN sind 6p.oxova (Gaudentios pag. 21), d. h. fordern 
Tone gleicher Huhe (Gaudentios nennt auch die zweiten und ersten 
Zeichen der Gruppen 6(jLo'xova, weil die ersten im enharmonischen 
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Geschlecht dieselben Tone bedeuten wie im diatonischen und chro- 
matischen die zweiten). 

Somit ergaben sich fur die Zeicben gleicher Ordnung der 
acht Triaden die Abstande: 

a)AAHKNnTX 

1 / 2 Vi Vi V* Vi Vi Vj 

b)BE0AEPYY 

V 2 Vi \i V* Vi Vi Vi 

cjrz i Moc<J>n 
Vi Vi Vi V* Vi Vi Vi 

Fortlage sowohl als Bellermann glaubten der Gruppierung zu 
drei und drei Buchstaben voll Rechnung zu tragen, indem sie die 
den dritten Zeichen der Triaden entsprecbenden Tonhohen durch 
Tonbuchstaben entsprechenden Abstandes nach heutiger Bedeutung 
wiedergaben, also durch: 

f 6 d' e h a g f 

V« Vi Vi Vi Vi Vi Vi 

So kam es, daB im Widerspruch mit den sonstigen Ausfiih- 
rungen der Theoretiker fur die Notenscbrift die hypolydische 
Oktavengattung in den Vordergrund trat und als Grundskala 
des griechischen Notensystems proklamiert wurde. Das Er- 
gebnis ware dasselbe gewesen, wenn statt der dritten die ersten 
Zeicben der Triaden als Stufen der Grundskala angenommen 
worden waren; auch dann ergabe sich, wie die Ubersicht oben 
bei a) aufweist, eine hypolydische Oktave y 2 x j x i / 1 l / 2 1 / 1 i / l y^ 
DaB aber beide Forscher die dritten Zeichen vor den ersten 
vorgezogen, hat seinen guten Grund, da die ersten in den drei 
Tongeschlechten verschiedene Tonbedeutung haben, wahrend die 
Tonbedeutung der dritten wenigstens in den alteren Skalen stets 
dieselbe bleibt. Freilich findet sich aber unter den Aly- 
pischen Skalen keine einzige mit den Zeichen dieser 
angeblichen Grundskala; das ist aber doch hochst merk- 
wiirdig und muB starken Zweifel an der Richtigkeit der Aufstel- 
lung erwecken, zumal ja doch ohnehin unbegreiflich ist, wie eine 
so nebensachliche Skalenform wie die hypolydische zu der zen- 
tralen Stellung kommen soil. 

Man hat aber libel daran getan, sich zu weit von der tadellos 
konsequenten Vorlage in den Alypischen Tabellen zu entfernen und 
sich auf kiinstliche Konstruktionen einzulassen. Das direkte Ergebnis 
der Vergleichung der Pykna der drei altesten Tonarten (Dorisch, 

Ri eman n, Handb. d. Mnsikgesch. I. 1. \ 6 
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Phrygisch, Lydisch) und ihrer Hypotonarten in den alypischen 

Tabellen ist namlich, daB die acht Triaden der Tonbuchstaben 

fur die acht Pykna disponiert sind, welche diese Tonarten er- 
fordern : 

Dorisch: f'e c'h . . . fc 

2 3 

Hypodorisch: c'h g fis 

4 ; 3 

Phrygisch: d'cis g fis 

4 f 5 

Hypophrygisch: d'cis' . . . . a gis 

6 f 5 

Lydisch : . . e'dis a gis 

9 , 7 

Hypolydisch: . . e'dis hais 

d. h. im ganzen : 

ABr AEZ H0I KAM NZO nPC TY0 XY^ 
f'e e'dis d'cis c'h hais a gis g fis fe 

16 4 2 7 5 3 \* 

Man beachte wohl, dafi hier in der Tat die ersten Zeichen 
eine hypolydische Skala vorstellen: 

A A H IK N H T X 
fed' c h a g f 

und ebenso die dritten eine transponierte hypolydische Skala: 

r z i m o c <l> a 

e dis'cis h ais gis fis e 

Aber das ist ein Ergebnis, welches ganz in den Hintergrund tritt 
gegeniiber der Tatsache, daB die ganze Buchstabenreihe vielmehr 
die dorische Tonart mit Pyknon oben und unten (f'e und fe) 
in auffalligster Weise bevorzugt. Alle Apykna, d. h. Tone, welche 
nicht zum Pyknon selbst gehoren, sind in siimtlichen Skalen erste 
oder dritte Zeichen; wo die Wahl zwischen zwei o^tova freisteht, 
dritte (e und h als Apykna nicht A und N sondern F und M). 
Die allmahlichen Umstimmungen der Mitteloktave e — e aus der 
dorischen Grundskala (e'd'c'hag fe) bis zur hypolydischen Stim- 
mung bedingen also durch allmahliche Heranziehung der Pykna 
3 — 7 mit Ausscheidung der friiheren und Ersetzung durch Apykna 
in sehr leicht iibersichtlicher Weise die folgenden Buchstab/jn- 
zeichen : 
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1. Grundstimmung (Dorisch): 



[ABjr 


H 


2. 

KAM 


n 


4*. 

T xra 


podorisd 


d' 


c h 


a 


fir /e 

3. 


r 


H 


KAM 


n 


ty<I> n 


r 

e 


d' 


c h 


or 


<//*« e 



(r wird Apyknon; neues Pyknon TY4>) 

3. Phrygisch (2 £): 

4. 

r hgi m n ty<I> ft 

e' dels h a g fis e 

(M wird Apyknon; neues Pyknon H0I) 

4. Hypophrygisch (3 ft): 

r hgi m ttpc <t> a 

e' d' cis h a gis fis e 

(4> wird Apyknon; neues Pyknon TTPC) 

5. Lydisch (4 J}): 

AEZ I M nPC <t> ? 

e'dis' cis' h a gis fis e[dis] 

(I wird Apyknon; neues. Pyknon AEZ) 

6. Hypolydisch (5 J): 

AEZ I t NZO C 4> ? 

e'dis cis h ais gis fis e[dis] 

(C wird Apyknon; neues Pyknon NZO) 

Da im Lydischen und Hypolydischen e Oxypyknon (oberster Ton 
eines Pyknon, erstes Zeichen einer Triade) wird, so fehlt dem Mittel- 
alphabet bereits das Zeichen fur dasselbe und wird daher zu den 
Anfangsbuchstaben eines zweiten Alphabets gegriffen, das die Buch- 
staben umstiirzt oder sonst leicht verandert (s. weiter unten). 

Der Zuwachs der f- und #-Saite (S.86ff.) ermoglicht der Kithara 
die Weiterfuhrung der phrygischen und hypophrygischen Skala in 
der Hohe bis fis', das im Phrygischen dynamische Nete diezeug- 
menon, im Hypophrygischen Nete hyperboliion (Oktave der Mese) 
ist; desgleichen die Weiterfuhrung des Lydischen und Hypolydi- 
schen bis gis', das im Lydischen Nete diezeugmenon, im JSypo- 
lydischen Nete hyperbolaon (Oktave der Mese) ist; in alien vier 
Fallen wachsen also fur die Melodie wichtige Haupttone zu. Fiir 

16* 
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diese Tone oberhalb ABT (f e) hat aber natiirlich ebenfalls das 
Mittelalphabet keine Zeichen und wird daher zu dem letzten Buch- 
staben des umgekebrten oder sonst veranderten Alphabets ge- 
griffen. DaB sowohl fur die tieferen als die hoheren notwendig 
werdenden Zeichen ebenfalls Triaden von Buchstaben disponiert 
werden, ist gewiB nur natiirlich : es sind zunlichst : VP~1 fiXvedis, 
X/KU fiir g fis und JL A-G- fiir a'gis'. Das obere neue Alphabet 
reicht damit bereits bis zur Hohengrenze der Grundskala 
(zweioktaviges Systema teleion von Proslambanomenos A bis Nete 
hyperbolaon a). Es versteht sich aber, daB fiir den Gesang der 
tiefen Mannerstimme die Notenschrift in der Tiefe wenigstens auch 
bis A weilergefiihrt werden muBte; das geschah mit den Buchstaben: 

VR"I yF7 HCO- ^VW H 
e (lis d'cis c H H Als A 

Der letzte Ausbau der Skalenlehre verlangerte das Alphabet dann 
schlieBlich bis zum tiefsten Tone der tiefsten Transpositionsskala, 
dem hypodorischen Proslambanomenos E: 

MWIQ Jb3 HJ-JD 
A Gis G Fis F E 

und muBige Spielerei schuf schlieBlich auch noch veranderte 
Formen der drei letzten Buchstaben mS-tO (in den schematischen 
Tabellen bei Aristides Quintilian). Das obere veranderte Alphabet 
ist dagegen fiber a hinaus niemals verlangert worden(!), sondern 
alle hoheren Tone (wie sie sowohl der Gesang der Madchen oder 
Knaben als besonders auch das Flageolettspiel auf der Kithara 
[Iupiy[i.a] und das Spiel der hoheren Aulosarten und speziell das 
Uberblasen [Supiy^] erforderte) wurden durch die Zeichen der Mittel- 
oktave mit einem die hohere Oktave bedeutenden ' gefordert: 

T -e-' U' 1 A'BT A'E'Z' H'0'l' K'A'M' N'Z'O' 

. II j* "I />« II " T " t'l > " II f II T II - II 

L gts fis ] f e e (lis d cis c h h ais 

Die Alypischen Tabellen benennen das Oktavzeichen »etut7jv 6lurr t za< 

Die Entwicklung der Singnotenschrift aus dem Kern der Mittel 
oktave heraus liegt ganz offen zutage; zu welcher Zeit die allmah- 
liche Entwicklung stattgefunden hat, ist natiirlich nicht genau fest- 
zustellen, wenn auch ein Parallelgehen mit der Vermehrung der 
Saitenzahl der Kithara wahrscheinlich ist, wie besonders auch die 
Instrumentalnotenschrift zu belegen scheint. 
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§ 25. Die Instrumentalnotenschrift. 

Wie bereits angedeutet, scheint die Instrumentalnotenschrift 
nicht wie die Singschrift auf enharmonischer sondern vielmehr auf 
diatonischer Grundlage zu beruhen. Das haben gewiB mit Recht 
alle schlieBen zu miissen geglaubt, welche sich eingehender mit 
ihrer Untersuchung abgegeben haben. Denn wenn auch die Ge- 
stalt der Instrumentalnoten, welche uns iiberliefert ist, sich insofern 
hestens mit der Singnotenschrift deckt, als auch sie deutlich Tria- 
den zusammengehoriger Zeichen fiir die Pykna erkennen laBt, so 
sind doch diese drei zusammengehorigen Zeichen nicht Glieder 
einer fortlaufenden Reihe sondern vielmehr (abgesehen von den 
allertiefsten direkt durch Umkehrung der Singnoten gebildeten) drei- 
fache Verwendungen desselben Zeichens in verschiedener Stellung, 
und wo das nicht moglich war, Gesellungen von je zwei einander 
ahnlichen Hilfszeichen. Auch die Instrumentalnotenzeichen werden 
von den alten Autoren als (teils unveranderte, teils umgekehrte, 
verstiimmelte usw.) Buchstaben erklart; doch ist ein fortlaufendes 
Alphabet nicht zu konstatieren. 

Zunachst zieht naturlich wieder die Mitteloktave e — e mit ihrer 
Erweiterung bis gis unsere Aufmerksamkeit auf sich. Ihre Zeichen 
sind (Alypius gibt in der zweiten Triade [g'fis'], wohl falschlich, die 
beiden Hilfszeichen in umgekehrter Folge): 

y 

\t-\A \fZ\\/H "DdL. >V< h< r \ K^K DOC =lu.F A^A' 
a gis' g'fis f'e e dis d' cis c h' hois a gis g fis fe 



Hier fallt zuerst auf, daB offenbar ein N in dreierlei Stellung 
(N Z H) als Hauptzeichen (drittes) von drei Triaden verwendet ist 
und zwar fiir die drei obersten, welche den Pykna iiber der dori- 
schen, phygischen und lydischen dynamischen Nete diezeugmenon 
entsprechen (/V, g'fis', a gis')] es ist schwer, das fiir zufallig zu 
halten, zumal auch das Zeichen der dorischen dynamischen Hypate 
meson (e) auffallend einem Ypsilon (Y) gleicht. Ich habe deshalb 
bereits in meinen >Studien zur Geschichte der NotenschrifU (1878) 
die Frage aufgeworfen, ob nicht hier Spuren einer Notenschrift 
sich zeigen, welche einfach die Tone (Saiten der Kithara) mit den 
Anfangsbuchstaben ihrer Nam en bezeichnete: 
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N = Nete 

TT = Paranete (umgelegt EL. ) 

T = Trite (geneigt X) 

TT = Paramese (genau konserviert) 

M = Mese (umgestulpt W, ^) 

A = Lichanos (X^, C) 

H = Parhypate (umgelegt f ) 

Y = Hypate 

Die Moglichkeit solcher Umgestaltungen wegen mehrmaligen Vor- 
kommens desselben Buchstaben (TT fur Paranete, Paramese und Par- 
hypate) oder wegen Ungeeignetheit fiir Umlegungen ist ja nicht in 
Abrede zu stellen. Unterhalb der Mitteloktave aber scheinen sich 
Spuren einer rein alphabetischen ebenfalls diatonischen Skala zu fin- 
den (r AE Z H ©), deren erste beiden Stufen (AB) dann durch die 
Zeichen der Mitteloktave verdrangt sein kunnten. Natiirlich ist das 
alles nur pure Vermutung; aber es scheint doch nicht ungereimt, 
an zwei Formen diatonischer Notierung fiir den Oktavumfang zu 
denken, deren eine die ersten 8 Buchstaben des Alphabets benutzt, 
die andere aber mit den Anfangsbuchstaben der Namen hantiert 
(unterhalb des zum 6 bezw. £ umgestalteten © folgen nur noch die 
drei der Singnotenschrift entnommenen Zeichen T -5 o. [so bei 
Alypius, wahrscheinlich aber korrekter h statt T]). Diese Art der 
Erklarung ergibt eine uberraschende Analogie zu der Entwicklung der 
Singnotenschrift durch auBeres Ansetzen an die Mitteloktave. Die zwei 
Formen des umgelegten N legen es gewiB nahe, an den Zuwachs der 
phrygischen Nete (/-Saite) und der lydischen Nete (<?-Saite) zu den- 
ken. Die Triaden der unteren Halfte der Instrumentalskala sind: 



bi_r 


Hlh 


Blue 


rilh 


RHH 


3uu£ 


T-<o. 


e dis 


d cis 


c H 


H Ais 


A Gis 


G Fis 


F E 



Die Oktave der Flageoletttone wird wie in der Singnoten- 
schrift durch die Zeichen der Mitteloktave mit Oktavstrich notiert 
(N' K' u.s.f.). Die Handhabung der Instrumentalnotierung entspricht 
iibrigens in jeder Beziehung der der Singnotierung, sofern zur 
Bezeichnung eines Pyknon stets nur die Tune einer Triade zur 
Anwendung kommen, die Mittelzeichen der Triaden nicht fur Apykna 
verwendet werden konnen usw. 

Die Instrumentalnotenschrift bietet daher neben der Singnoten- 
schrift weiter kein Problem als das der Herleitung ihrer Zeichen. 
Andere Versuche der Erklarung haben Vincent (Revue archeologi- 
que 1846), Westphal (Harmonik und Melopuie § 28) und Albert 
Thierfelder (Philologus Bd. 56) gemacht, ohne bessere Resultate zu 
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erzielen. Der dreifache Gebrauch desselben Zeichens, der offenbar 
in der Instrumentalnotierung die leitende Idee ist, hat die Ver- 
mutung erweckt, daB die Umdrehung der Stimmwirbel zur Ver- 
iinderung der Tonhohe der Saiten ihm zugrunde liege; so verntinf- 
tig an sich ein solcher Vergleich scheint, so fern liegt doch gerade 
der griechischen Notenschrift diese Beziehung, da die drei ver- 
schiedenen Tonhuhen desselben Pyknon niemals fur dieselbe Saite in 
Frage kommen kunnen. Selbst die dreifache Gestalt des N fur die 
drei Neten der dorischen, phrygischen und lydischen Stimmung 
kommt nicht als Hoherstimmung derselben Saite, sondern nur als 
Weiterschiebung des Naniens auf hinzugefiigte hQhere Saiten in 
Betracht. 

§ 26. Die Notierung der jtingeren Transpositionsskalen 
(B-Tonarten). 

Die Analyse der griechischen Notenschrift bestatigt in vollem 
Umfange, daB man altere und jiingere Transpositionsskalen aus- 
einander zu halten hat. Die alteren sind die von Ptolemaus allein 
anerkannten sieben voraristoxenischen, die jungeren die durch Aristo- 
xenos aufgestellten einen Halbton unter den alteren liegenden (tief 
Hypophrygisch [iPmoll], tief Hypolydisch [(xmoll], tief Phrygisch 
[Bnioll] und tief Lydisch [Cmoll] und die enharmonische AbschluB- 
tonart zwischen B-Tonarten und Kreuztonarten, die als tief Dorisch 
[ifcmoll, von Aristoxenos nicht anerkannt] oder hoch Mixolydisch 
[Dismoll] zu bezeichnende, also samtliche B-Tonarten mit Aus- 
nahme des durch die Trite synemmenon der dorischen Grundstim- 
mung gegebenen Mixolydischen, das allerdings noch keine reine 
B-Skala ist sondern wie hoch Mixolydisch [tief Dorisch] Been und 
Kreuze mischt [was hochst wahrscheinlich der eigentliche Grund 
der seltsamen Benennung ist]). 

Die Reihe der fur das griechische Musikempfinden so bedeut- 
samen Leittonschritte nach unten von Tonen der Grundskala 
aus ist natiirlich mit hais als siebenten abgeschlossen (ch, fe, 
gfis, dcis, agis, edis, hais); die Leittonschritte nach unten zu 
Tonen der Grundskala (ba, esd, asg, desc, ges f — mehr sind 
nicht neu, da fc und ch in der Grundskala selbst stehen — ) sind 
erst das schwerlich vor der Periode der Dithyrambenvirtuosen, 
vielleicht aber gar durch die Theoretiker aufgekommene Ergebnis 
der systematischen Fortbildung des Versetzungswesens. Sie stehen 
daher mit dem Grundprinzip der griechischen Notenschrift in gar 
nicht zu verkennendem Widerspruche ; sofern keins der [? Halbton- 
Pykna durch drei aufeinander folgende Tonzeichen ausgedriickt wird, 
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vielmehr fur dasselbe jederzeit Elemente zweier der urspriinglichen 
Triaden herangezogen werden miissen. Man muB sich das etwa 
so vorstellen, daB samtliche B-Tone (b, es, as, des, ges) doch unter 
alien Umstanden fur die Vorstellung des griechischen Musikers das 
bleiben, was sie innerhalb der Kreuztonarten sind, namlich Tone, zu 
denen die Stammtone leiten, als b doch eigentlich immer ais, es = dis, 
as = gis, des = cis, ges = fis \ denn sie sind in der Notenschrift 
samtlich Barypykna. Um ihnen voll den Wert von Leittonen von 
oben zu geben, hatte man neue Triaden bilden miissen, in denen 
sie Oxypykna waren: 

/EZH, OIK, IOTT, PCT, Y0X\ 
\ es d des c b a as g ges f J 

DaB durch solche Doppelgestalt der Pyknonbildung das Tongefuhl 
in die schlimmste Verwirrung hatte geraten miissen, liegt auf der 
Hand ; die bestimmte und sichere Wertung der Einzeltone als Oxy- 
pykna, Mesopykna und Barypykna ware damit ganz zweifellos 
unmoglich gemacht worden. Deshalb nahm man fiir die Notierung 
der B-Tone vielmehr lieber eine orthographische Ungenauigkeit 
hin, die etwa dem vergleichbar ist, als wenn wir in Tonarten, die 
Doppelbeen oder Doppelkreuze heischen, statt derselben die Noten 
der Grundskala schreiben wiirden, z. B. in Ctsmoll eisYggis statt 
eisflsisgis oder in Fes dur cesY a as statt ceshesesas. Denn man 
hielt mit eiserner Strenge daran fest, daB ein Mesopyknon-Zeichen 
(BE0AHPYY) eben nur fur den mittleren Ton eines Pyknon 
vorkommen kann und schuf daher fiir die B-Halbtone Pyknon- 
bezeichnungen, die eigentlich keine sind, sondern vielmehr einen 
RiB, eine Liicke zeigten. Man stellte namlich zunachst den bary- 
pyknischen Kreuzton neben den durch das erste Zeichen der nachst 
tieferen Triade geforderten Ton 

[NZjO n[PC], [AE]Z H[0l], [TTPjC T[Y4>], 
h ais a gis e dis d' cis a gis g fis 
fur: b a es d as g 

[H0]l f K[AM], [TY]<1> X[fSl] 
d' cis c h g fis f e 

fur: des c ges f 

und brauchte kurzweg diese beiden Zeichen fiir die B-Halbtone 
des diatonischen Geschlechts, gesellte ihnen aber fiir das (enhar- 
monische und) chromatische Tongeschlecht als drittes das erste 
Zeichen der hoheren an der Kombination beteiligten Triade. Im 
chroma tisch en Geschlecht fiel dann demselben die Tonbedeutung 
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zu, die es auch als Apyknon hatte. Eines die Erhohung andeuten- 
den Durchstreichens (ahnlich wie in der Generalabschrift 0, 2 usw.) 
bedurfte es dann freilich nicht, und wir haben auch keinen Beweis 
in den Alypischen Tabellen oder sonstwo, daB dasselbe in solchem 
Falle zur Anwendung gekommen ware: 

N..O|n, A..Z|H, n..C|T, H..I|K, T..0|X 
chromatisch: h ais a e dis d a gis g d cis c g fis f 
enharmon.(?): b * a es * d as * g des * c ges * f 

Wenn nicht die Einbiirgerung einer solchen Schreibweise bereits 
einen starken Ruckgang der Pflege der Enharmonik verrat, so ist 
sie zum mindesten geeignet gewesen, einen solchen zu begiinstigen. 
Auch daB die Feinde der neuen Tonarten in diesen Ubelstanden 
der Notierungsweise starke Heifer hatten, kann wohl billig nicht 
bezweifelt werden. 

Die Kitharisten werden schwerlich von den B-Tonarten jemals 
in groBerem Umfange Gebrauch gemacht haben, wenigstens nicht 
auf dem Wege der Umstimmung von der Grundskala aus; wie sie 
aber freilich durch weitere Steigerung der Hoherstimmungen auf 
enharmonischem Wege zu den Tonarten mit 5 und 4 Be kommen 
konnten, ist bereits friiher (S. 82, 85, 1 02) gezeigt worden (6 $ = 6 !?, 
7 $ = 5 b, 8 $ = 4 b). Ob nicht die Auloi wirklich auch die 
B-Stimmungen angenommen haben, ist eine andere Frage; jedenfalls 
steht fest, daB die Theorie sie vollzahlig entwickelt hat und die 
Alypischen Tabellen sie schematisch darstellen. 

Die Tonart, welche zuerst ein einziges solches Pseudo-Pyknon 
neben ein wirkliches der Grundskala stellt, ist die mixolydische, 
welche in der Mitteloktave durch Einfuhrung des Tetrachords synem- 
menon fiber der Mese entstand: 



Dorisch (Grundskali 


i): 








r h 


KAM 


TT 


T 


XYft 


e d 


c h 


a 





fji 


Mixolydisch (1b): 










r h 


K N. 


.oin 


T 


XYH 


e d! 


c b 


a 


g 


/ e 



(K wird Apyknon; neues <}Pyknon N..OTT. Mischung von 
echten und >]/Pykna) 

Entwickeln wir die anderen B-Tonarten vielmehr von der letz- 
ten entwickelten Kreuztonart aus (Hypolydisch), so werden wir 
zugleich eine bestimmtere Vorstellung davon gewinnen, wie die 
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Steigerung der Kunstlichkeit auf die B-Tonarten hinfiihrte und 
nicht etwa eine Ruckkehr zu einfacheren VerMltnissen. 

6. Hypolydisch (5 ft: 

AEZ I NZO C <t> V 

e dis cis h ais gis fis e 

7. Ilyperiastisch (6 ft: 

A Z I NZO C T..<t>|X 
hoch -Mixolyd. eis dis cis h ais gis fis eis 

(Z wird Apyknon; neues <}Pyknon T..<J>|X, ebenfalls 
Mischung von echten und '];Pykna) 

enharmonisch identisch mit : 

Z I NZO C T..4>|X "1 

(tief Hypodor.) (6^) es des ces b as ges f es 

(Mitteloktave zwischen es — es statt e — e) 

8. Iastisch (7 ft: 

A Z H..IJK O C T..4>|X 
(hoch Dorisch) eis' dis' cis' his ais gis fis eis 

(O wird Apyknon; neues <}Pyknon H..ljK) 

enharmonisch identisch mit: 

Z H..I|K O C T..4>|X 1 

tief Phryg. (5 i?) es des' c b as ges f es 

(Mitteloktave zwischen es' — es) 

9. Hypoiastisch (8 ft: 

A Z H . . 1 1 K O n..C|T X 

(hoch Hypodor.) eis' dis' cis his ais gis fisis eis 

(X wird Apyknon; neues ^Pyknon TT..C|T) 
enharmonisch identisch mit: 

Z H..I|K O n..C|T X 1 

tief Hypophr. (4 [?) es' des' c b as g f es 

Mitteloktave zwischen es' — es) 

10. Aolisch (9 ft: 

A A..Z|H K O TT..C|T X 
eis dis cisis his ais gis fisis eis 

(K wird Apyknon; neues -j/Pyknon A..Z|H) 
enharmonisch identisch mit: 

A..Z|H K O TT..C|T X V 
tief Lydisch (3 \>) es d' c b as g f es 

(Mitteloktave zwischen es' — es) 
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11. Hypoaolisch (10 ft: 

A A..Z|H K N..O|n T X 
eis dis cisis his ais gists fists eis 
(T wird Apyknon; neues <}Pyknon N..OTT) 

enharmonisch identisch mit: 

A..Z|H K N..O|n T X V 
tief Hypolydisch (2 [?) es d' c b a of €S 

(Mitteloktave zwischen es — es) 

So kommen wir schlieBlich bei dem Mixolydischen als letzter 
Transposition an, das durch Wiedereintritt eines normalen Pyknon 
(ABF", XYft) den SchluB des .Kreislaufs kenntlich macht: 

12. Mixolydisch: 

ABr(!) H K N..Ojn T XYft(!) 
eis' disis cisis his ais gisis fisis eis 
oder vielmehr: f'e d' aba g f e 

(H wird Apyknon; normales neues Pyknon ABT [XYH]) 

Die Wiederholung derselben Verhaltnisse in der Ober- und 
Unteroktave des Mittelteils der Notenschrift bedarf nicht des beson- 
deren Aufweises, da sie glatt und ohne irgendwelche UnregelmaRig- 
keit vor sich geht. Wenn auch die Durchfuhruhg der Transposi- 
tionen durch Erhohungen bis zum Wiederanlangen beim Dori- 
schen eine starke Anforderung an das Vorstellungsvermogen ist, 
so gibt doch nur sie einen eigentlichen Begriff, wie etwa die 
Griechen sich die uns so einfach diinkenden Skalen mit ^3 oder 2 b 
vorstellen muBten und erklart zugleich, warum diese Tonarten die 
letzlen Bildunaren des sesteisrerten Virtuosentums vorstellen. 



§ 27. Die erhaltenen Reste griechischer Kompositionen. 

An der Hand der entwickelten Schemata der Skalen ist es 
leicht, jedes beliebige Stuck griechischer Musik, das bisher auf- 
gefunden worden ist oder noch aufgefunden werden wird, korrekt 
in unsere Notenschrift zu iibertragen. Ja, es ist sogar mehr ais 
wahrscheinlich, daB selbst die absolute Tonhohe, in der die Alten 
gesungen und gespielt haben, dabei richtig wiedergegeben wird, da 
die Normierung des zweioktavigen Systems von A — a als des allein 
in vollem Umfange singbaren recht wohl akzeptabel ist und oben- 
drein auch die Untersuchungen der Auloi die ungefahre Ubereinstim- 
mung ergeben haben (S. H3f.). Das erste, was angesichts einer an- 
tiken Notierung konstatiert werden muB, ist die Tonart, in der es 
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steht. Diese wird miihelos sofort an den vorkommenden Pykna auf- 
gewiesen. Kommen dreistufige Pykna oder <],Pykna vor, so gehort 
das Stiick dem enharmonischen oder chromatischen Tongeschlechte 
an; kommen nur zweistufige vor (Mesopyknon und Barypyknon), so 
ist es diatonisch. So gehort z. B. die von Athanasius Kircher 1650 
in seiner Musurgia nach einer seither verloren gegangenen Vorlage 
mitgeteilte Melodie der ersten pythischen Ode Pindars (S. 135) dem 
diatonischen Tongeschlechte an, weil sie nur das zweistufige Pyknon 01 
aufweist, das der phrygischen (HmoW) und hypophrygischen (.Ms moll) 
Tonart eigen ist. DaB nicht letztere sondern die erstere die wirklich 
herrsehende Tonart ist, erkennt des Musikers Gefiihl sofort; nicht 
die Ergiinzung durch gis a h cis' wilrde als natiirliche Erweiterung 

des Umfangs der Melodie nach der Hohe denkbar sein, sondern 
die durch flsgah. Den direkten Beweis liefern aber die wieder- 

holten Schliisse auf h, das zweifellos Mese (Grundton) ist. Das 
aus dem Papyrus Erzherzog Rainer 1892 durch K. Wessely ver- 
offentlichte Stasimonfragment aus dem Orestes des Euripides (S. 150) 
zeigt ein vollstandiges dreistufiges Pyknon (TTPC = a gis), das 
zweite ist wohl nur durch die Liicken des Fragments auf zwei 
Stufen reduziert ([A]EZ = d'cis)\ die Melodie gehort daher dem 
enharmonischen oder chromatischen Tongeschlechte an und zwar 
steht es in der lydischen Tonart. Mit derselben Bestimmtheit konnen 
wir die anderen erhaltenen Denkmaler bestimmen, zunachst die drei 
Hymnen des Mesomedes, welche lange den Hauptbestand unbestrit- 
ten echter Denkmaler antiker Komposition gebildet haben (zuerst 
1581 durch Vincenzo Galilei veroffentlicht in dem »Dialogo della 
musica antica« usw., noch ohne Versuch der Ubertragung; auf 
Grund der Handschriften und mit Kommentar ncu herausgegeben 
von Fr. Bellermann als »Die Hymnen des Dionysios und Meso- 
somedes« 1840. Eine ganze Reihe sonstiger Abdrucke verzeich- 
net Jan, Script. S. 457; von Wichtigkeit sind nur die bei Gevaert 
»Histoire et th6orie« und »M61opee antique« und bei Jan selbst). 
Die erste der drei aus dem 2. oder 4. Jahrhundert n. Chr. stam- 
menden Hymnen (ein kretensischer Kitharode Mesomedes lebte nach 
Suidas unter Hadrian , vgl. iibrigens S. 22 — 23) erweist sich durch 
die zweistufigen Pykna PC nnd EZ als diatonisch und der lydischen 
Tonart angehorig (Cis moll). Die an mehreren Stellen in den Hand- 
schriften vorkommenden, der lydischen Skala fremden Tonzeichen H 
(Ven.) oder N (Neap.) sind naturlich, wie schon die Konstanz des 
Widerspruchs der beiden Handschriften nahelegt, Fehler. Statt beider 
Noten ist sicher M zu lesen, dessen Form, wie ein Blick auf das von 
Jan beigegebene Phototyp aus God. Ven. Marc. 10 lehrt, der des H 
sehr nahesteht. Der nur kurze Hymnus an die Muse lautet dann: 
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Der SchluB EujjlsvsI? TxdcpsaTs jxoi ist wohl eine archaische Anru- 
fung, ein Uberbleibsel der anhe'mitonischen Pentatonik. 

Auch die beiden andern Hymnen des Mesomedes (an Helios 
und an Nemesis) sind diatonisch und stehen in der lydischen Tonart; 
der dritte geht bis fis hinauf. Sehr bedauerlich ist, dafi das Eucpa- 
[xsi'tu) ua? ai&Tjp, das zweifellos nach einer archaistischen Melodie 
gesungen wurde, ohne die Melodie iiberliefert ist. Der Stil aller 
drei Hymnen ist eng verwandt, so daB man sie gern demselben 
Komponisten zuschreiben wird. Das funfmal vorkommende Zei- 
chen A ist wohl wirklich als Note c (his) gemeint, nur bei 3. 
jedenfalls aus A (== f bezw. eis) verdorben; es als Dehnungs- 
zeichen zu fassen (Jan, Script. 463), berechtigt nichts. Die musi- 
kalische Vortrefflichkeit dieser Schleiftone ist freilich einstweilen 
ihre einzige Erklarung. 
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Hier sei besonders auf die Gnadenbitte fIXa&i) mit ibrer wirk- 
samen Unterbrechung des Rhytbmus vor dem Zuruckkommen auf 
die Anfangsworte aufmerksam gemacht. Diese Melodie fallt gegen- 
iiber den bisher vorgefiihrten dadurch auf, daB sie sich nicht um 
die dynamische Mese der Transposition (cis) bewegt und auch nicht 
ihre Schlusse auf der dynamischen Hypate (gis) macht. Wenn auch 
leider der SchluB der Melodie fehlt, so ist doch mit Sicherheit aus 
dem Ganzen zu schlieBen, daB auch er nicht auf gis sondern auf 
h gehort, wie bereits Bellermann und auch Geyaert richtig heraus- 
gefuhlt haben. Mit anderen Worten : zu den Fragen nach Ton- 
geschlecht und Transposition kommt hier dringend auch die noch 
der Oktavengattung. Denn wahrend sowohl in der Pindarischen 
Ode, als dem Euripidesfragment, sowie auch in den beiden ersten 
Mesomedes-Hymnen das Gravitieren zur Hypate des dorischen Tetra- 
chords (hag fis, cis h a gis) offen zutage liegt (hochstens konnte fur 
den Hymnus an die Muse die Frage sein, ob dasselbe rein 
durchgefuhrt ist und nicht hie und da die lydische Oktave 
[efisgisa\\hcisdis'e] als solche hervortritt), bewegt sich aber der 
Ilymnus an Nemesis so auffallig innerhalb der Grenzen fis' — fis 
(was dem d' — d der Grundskala entspricht; man lese unsere Notie- 
rung mit Violinschliissel ohne Kreuze), daB man demselben ohne 
Besinnen das phrygische Ethos zusprechen muB. Als Hypo- 
phrygisch wiirde die Melodie dann zu bezeichnen sein, wenn sie 
zwischen fis' und die Stimmung mit 5 $ hatte (Gevaert Hist. I. 132 
nennt sie hypophrygisch). 

Das 1883 auf einer Saule in Tralles in Kleinasien eingegraben 
gefundene kleine Skolion auf einen gewissen Seikilos (Bulletin de 
correspondance hellSnique 1883", Philologus 1891 [Grusius], Viertel- 
jahrsschrift f. MW. 1894) ist das einzige erhaltene Stuck alter 
Notierung in einer B-Tonart. Die zweistufigen Pykna l|Kund<J)|X 
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weisen dasselbe dem diatoniscben Geschlecht und der iastischen 
(tief phrygischen) Stimmung zu. Das kurzc Stuck ist dadurch noch 
besonders wertvoll, daB es den praktischen Gebrauch des Hyphen ^ 
(S. 124) in der Notenschrift belegt und einen groBen Teil der Noten- 
werte durch - (zweizeitig) — > (dreizeilig) bezeichnet, auch die Lange 
des zweiten Iambus jeder Dipodie durch • (Iktus) hervorholt (wenn 
sie aufgelost ist durch • iiber beiden Kiirzen [Bellermann, Anon. 3]). 
Damit ist deutlich die dipodische Messung markiert, d.h. der schwere 
vom leichten Takt unterschieden. Als Oktavengattung ist deutlich 
die phrygische zu erkennen, aber mit noch stiirkerer Ausnutzung 
der oberen Halfte als in dem Nemesis-Hymnus : 
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Mit Recht gilt dieses naive Klageliedchen auf die Verganglich- 
keit des Lebens als eine Perle (leider bis jetzt die einzige) melischer 
Lyrik der Griechen. 

Die beiden letzten der bis jetzt gefundenen Denkmaler der 
antiken Komposition, namlich die in die Wande des Schatzhauses 
der Athener zu Delphi eingegrabenen Apollohymnen (1892 gefun- 
den, 1893 und 1894 zuerst im Bulletin de Correspondance helle- 
nique durch Weil und Reinach verOffentlicht) sind, wenn auch nach 
Anerkennung der Echtheit der Pindarischen Odenmelodie nicht die 
altesten, so doch zweifellos die bedeutendsten von alien. Sie ent- 
stammen dem Ende des 2. Jahrh. v. Chr. (nach 146 v. Ghr.). Leider 
haben die Steintriimmer bei ihrer Zusammenstellung doch manche 
Lucke gelassen, an deren Ausfiillung nicht zu denken ist. In der 
Notierung unterscheiden sich dieselben von den Mesomedeshymnen 
auffallig dadurch, daB die Wiederholungen desselben Tonzeichens 
giinzlich fehlen, was man zweifellos mit Recht so ausgelegt hat, 
daB dasselbe Zeichen als wiederholt gilt, wo kein Zeichen iiber 
der Silbe stent (wie ahnliches in den altesten Phasen der Entwickelung 
der byzantinischen Notenschrift erweislich ist [vgl. meine Studie »Die 
byzantinische Notenschrift im 10.— 15. Jahrh.*, 1909, S. 73 ff.]). Die 
durch Hypotaxis aphonen cpuivai bestatigen bestimmt meine Deutung 
der ypouoi? otto ttjv <|>§y,v. Besonders fur die Aufzeichnung in Stein ist 
«in solches Verfahren gewiB verniinftig; es erinnert das an die Praxis 

Biemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. \1 
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der Tabulaturen des 16. Jahrhunderts, welche vielfach dieselbe 
Weitergeltung rhythmischer Wertzeichen voraussetzen. 

Der erste (mit Singnoten notierte) Hymnus steht nicht in seinem 
ganzen Umfange in derselben Tonart, wechselt auch mehrmals zwi- 
schen dem diatonischen und enharmonischen Geschlecht, wie das 
stellenweise Vorkommen dreistufiger Pykna neben den iiberwie- 
genden zweistufigen beweist. 

Der erste Teil bringt nur Folgende Notenzeichen zur An wen- 
dung (nur gegen das Ende erscheint einmal die Trite synemmenon 
o statt cis): 

AU r SI M Y<1> F ss gfis e itcis' h gfis d 

also eine diatonische Skala phrygischer Stimmung ohne Benutzung 
von a (TT) aber mit Heranziehung von e. Die Taktart ware nach 
den iiblichen Messungen die fiinfzeitige (so bei Reinach, Gevaert, 
v. Jan); das will uns freilich schwer in den Sinn und der Aristo- 
xenosfund von Oxyrhynchos hat die Zweifel an dem pentasemischen 
Takte verstarkt. Einen Versuch, mit normalen symmetrischen Takt- 
verhaltnissen ohne Vergewaltigung des Textes durchzukommen, 
habe ich bereits in dem als Probe ditonischer Pentatonik fruher 
(S. 53) mitgeteilten Bruchstucke gemacht. Der ganze diatonische 
erste Teil lieBe sich in ungraden Takten etwa so darstellen (unter 
Verzicht auf Ausfiillung der Lucken): 
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(NB. Diezeuxis) 
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Pause) 

Da haben wir ein vortreffliches Beispiel voriibergehender Aus- 
weichung (\isTOi$oX-t]) zur Subdominanttonart (Hypodorisch) durch 
Herabsteigen im Tetrachord synemmenon (e'[d']eh), der sofort 
die Riickmodulation durch Aufsteigen in Tetrachord diezeugmenon 
{cis'd [efts']) folgt, also den Vorgang in der Melopoie, den Aristides 
p. 19 unter dem Namen aYtoyrj Trspicpsp-Jj? [IjijistapoXos] beschreibt 
(si ti? xata ouvacp-rjv Tsrpa)(op8ov iTriteiva? tautov avsivj xata 8ia- 
Csofciv — es ist zwar die umgekehrte Folge, doch kommt sicher bei- 
den Formen derselbe Name zu). Natiirlich macht es keinen prin- 
zipiellen Unterschied, ob die beiden einander gegensatzlichen Schritte 
(eh, heis) dicht nebeneinander stehen oder durch ein paar andere 
Schritte voneinander getrennt sind. 

Der zweite Teil des Hymnus macht von der Metabole einen 
reicheren Gebrauch, da er nicht nur die zum hypodorischen Tone 
fuhrende Synaphe eh statt der Diazeuxis h\cis ', sondern auch die 
zum dorischen weiterfiihrende fe (Bf~) einfuhrt. Ersteres Pyknon 
(KAM) erscheint dabei konsequent dreistufig, so daB also eine 
Mischung des diatonischen und des enharmonischen Geschlechts 
entsteht. Das KAM auf Ghromatik zu deuten, liegt keinerlei Grund 
vor, da fur die Oxypykna der normalen Buchstaben-Triaden das er- 
hohende Gramma nicht entbehrlich ware. Ein noch viel bedenk- 
licheres Element haben aber die Ubertragungen dieses Teils in die 
sich ergebende Melodie gebracht (Reinach, Gevaert, v. Jan), indem 
sie einige durch Herausspringen des erhabenen Punktes aus dem O 

17* 
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[0] entstandene O als solclie nahmen. Wenn auch das b [ais) der 
anscheinend dauernd auf der Kithara konservierten Trite synem- 
menon der Originalstimmung entspricht (vgl. S. 86), so ist uns 
doch von einem so seltsamen Gebrauche dieses Tones (isoliert, 
auBerhalb seines Pyknon, in einer Tonart, in die er auch als 
Apyknon nicht gehort) nichts iiberliefert, nnd daher die von Gevaert 
mit besonderem Eifer ergriflene Gelegenheit der Aufweisung einer 
unsererm modernen Moll mit iibermaBiger Sekunde zwischen 
den Terzen der beiden Dominanten eritsprechenden Melodik mit 
anBerstem MiBtrauen aufzunehmen. Da aber die photographische 
Wiedergabe (Bull, de Corr. hell. XVII Tafel XXI und XXI b ) die 
Moglichkeit der Entstehung des O aus O bestimmt ergibt, so ist 
von der Deutung als ais unbedingt abzusehen. Die somit allein 
ubrigbleibenden Notenzeichen des zweiten Teils sind: 

AU Br 61 KAM Y4> 
g'fis' f'e d'cis' c'*h g fts 

den drei Stimmungen entsprechend: 

Phrygisch: g'fis e d'cis h gfis (ohne a!) 
Hypodorisch: g'fis' e d' c'*Ji gfis 
Dorisch: /' e d' c*h 

Durch Ausscheidung des O und der Chromatik des KAM fiillt 
freilich das Notenbild dieses Teils erheblich einfacher und ein- 
leuchtender aus als bei Reinach, Gevaert und v. Jan, zumal wenn 
man auch den ftinfteiligen Takt aufgibt: 
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Von einem dritten Hauptteile (SchluB) sind nur geringfiigige 
Bruchstiicke erhalten, in welche Zusammenhang zu bringen keiner- 
lei Aussicht ist. Dieselben enthalten das enharinonische Pyknon 
XAU fa' fis') auf die Worte: 
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Der zweite delphische Apollonhymnus ist wie der zweite Teil 
des Fragments der Pindarischen 1. pythischen Ode mit Instru- 
mentalnoten notiert. Leider sind die Liicken des weit ausgefiihrten 
Stiickes so zahlreich, daB nicht ein einziges Mai vier zusammen- 
hangende Takte erhalten sind. Die vorkommenden Tone sind: 

a'giti fis e'dis il'cis h ais a gis fis dis 

ein sehr erheblicher Umfang, mit vielen Ausweichungen, weswegen 
ich G. v. Jans Ansicht sehr einfacher Konstruklion der Melodie nicht 
zu teilen vermag. Doch mag er mit der Vermutung recht haben, 
daB wir in ihm einen Nomos vor uns haben. Ob nicht dieser Name 
auch dem ersten »Hymnus« zukommt, ist eine andere Frage'; 
spricht doch ein gut Stiick Tradition des Nomos Pythikos aus dem 
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den Tod des Drachen behandelnden Mittelteile. Eine Wiedergabe 
der Fragmente des zweiten Apollonhymnus mag hier unterbleiben; 
es geniige zu betonen, daB die Tonarten, in denen der Hymnus 
steht, die lydische (4 $) und hypolydische (5 $) sind, daB aber das 
Lydische auch mehrmals ins Hypophrygische (3 $) ausweicht (durch 
Anwendung der Synaphe) und zwar mit dem dreistufigen enhar- 
monischen Pyknon fur agis, wahrend ira iibrigen die Pykna zwei- 
stufu 



sind, also Diatonik herrscht. 



Von der Art der Melodiebildung 



mugen nur ein paar kleine Proben einen Begriff geben: 
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Das den SchluB des Ganzen bildende Gebet fur ferneres Wachsen 
der Herrschaft der Romer beweist, daB der Hymnus erst nacb der 
Eroberung Korinths durch Mummius (146 n. Chr.) eingegraben wor- 
den sein kann. 



Mit diesem wenn auch beschrankten, so doch nicht ergebnis- 
losen Einblicke in die praktische Melopuie der Griechen sei der 
Abschnitt beschlossen. 
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Alphabetisches Register 

zur Geschichte der Musik des Alterlums. 



Aalst, van 28. 55. 

Abbildungen 1. 

Abert, H. 15. 21. 25. 26. 28. 222. 

Abraham, 0. 29. 

Absolute Tonhohe 4 74ff. 

Accius 164. 

Achaios 155. 

d'yopov ct'jXT)[jLa 103. 

achtsaitige Kithara s. Parentetheisa. 

achtzehnsaitige Kithara (?) 87. 

Adrastos 144. . 

— (Pythagoreer) 18. 

Agathon 139. 142. 149. 155. 

Agelaos 84. 

Agenor von Mitylene 1 68. 

dfptwvec (der Kithara und Lyra) 82. 95. 

Aglai's 1 1 6. 

cqwfr) Trepicpep-f^ (l[j.[A£TdpoXoc) 259. 

Agon 2, 42. 

aftuves zaiotv.oi 73. 76. 

dXiuviOTai 137. 

agonist. Instrumente 81. 98. 103. 1 1 6. 

agonistischer Nomos 129. 

Agypter 1. 

Ailina 34. 

cuoXtati (apjiovfa 1 68. -I 78.) 

Alardus 25. 

Albinus 24. 

Alexander (Polyhistor) 58. 116. 

Alexandrides 93. 

Alexandrinische Kultur 4 63. 

Alexandros von Kythera 93. 

Alia musica 211. • 

Alianus 19. 

Alkaios 69. 91. 129. 165. 

Alkman 69. 130. 14 2. 158. 

Allegorie M2. 

Alphabet, mittleres, oberes, unteres 

der Notierung 243 — 4 4. 
Alteste Skalen 168. 
Alypios 20. 24. 182. 206. 
Ambros, A. W. 1. 56. 
Amiot, Pere 28. 
dixotpaia 1 52. 
ajjiouaoc 5. 
Amphichord 95. 
Amphion 37. 



dvafvwcTtxa 163. 

Anakreon 92. 131. 165. 

dvaTTctX-/) 72. 

Anapast 148. 

Anaxilas 9 1 ff. 

Andreas von Korinth 163. 

dv£l[A£V7] 143. 

dv£ijj.£V7) 'IotaTt 169. 180. 
— Auoiot 170. 180. 
Anfange der Poesie 70. 128. 
Anhemitonische Pentatonik 49.54. 235. 
Anonymus Bellermann 14. 23. 26. 89 f. 

106f. 123. 211. 
Anthes von Anthedon 37. 
Anthippos 169. 171. 
Antimachos 44. 
Anrede und Gegenrede 141. 
Antigenides 157. 163. 
Antiphanes 161. 
Antiphonie 6. 
Antistrophe 75. 151. 
dvTiCu-yo? 92. 94. 
Aoden 42. 

Aolisch (tovoc) 4 89. 4 95. 
Aphodion 142. 
Aphodos 147. 151. 
dTioBei^etc 68. 73. 4 42. 
Apollinien 79. 
Apollodoros 94. 

Apollonfest (-kult) 3. 38. 62.71. 76. 79. 
Apollonhymnen, delphische 57. 4 35. 
djioaxoXixoi 74. 
Apulejus 19. 21. 83. 
Apyknos 205 ff. 24 0. 2 1 7. 230. 
Araber 92. 
Arbeitslieder 34. 
Arcadius 102. 113. 
Archa 60. 63. 71. 
Archaika 50. 158. 166. 235. 253. 
Archilochos 39. 45 ff. 69.116. 129. 133. 

141. 154. 
Archytas 41. 14. 157. 236. 
Ardalos 58. 67. 

Arion von Methyrana 133. 143. 147. 
Aristides Quintilianus 8. 16. 20. 2 4. 

90. 94. 96. 108. 185f. 206. 208. 

211S. 227. 233. 244. 259. 
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Aristokleides 1 S9. 244. 
Aristonikos 83. 

Aristophanes 433. 146. 154. 160. 216. 
Aristoteles (einschl. -iarist. Probleme) 

12. 44. 51. 53. 57! 76. 93. 94. 99. 

H5. 120. 133. 144. 147. 156. 159. 
Aristoxenos 10. 13. 17. 20. 26. 47. 

61. 70. 72. 95. 101f. 105. 11 2 f. 122. 

145. 171 ff. 197ff. 218S. 227. 2351'. 
Arspnius 26. 
Artemon 88. 

Aschylos 136. 146. 148. 151. 154. 
Asklepiades 132. 
Athenaus 4. 13. 22. 35 IT. 62. 72. 74. 

80ff. 89. 92f. 95. 102ff. 105. 111. 

144. 147. 16). 168f. 
Aulet in der Tragodie 146. 
Auletik (<\>iki) a ! jXy]5ts) 42. 156. 
Aulodie 47. 58. 66 ff. 156. 
A'iXol dvopetoi 103. 

— oavcTuXtxoi 107. 

OlOTtOl 114. 

— i^KocpopPot 111. 

YjJJLlOTtOl 114. 

— %i&apior/]pioi 102f. 105. 114. 

— (xeooxaTroi 114. 

— TtatSixoi 102f. 114. 

— 7tap9£viot 102f. 

— raxpoivioi 103. 

— TToXuTpyjioi 114. 

— 7iy{h*ot 76. 107. 

— uoxvoi 114. 

— aTiovosiaxoi 107. 

— xsXetot 102 f. 

— UTrspxIXetoi 102f. 

UTIOTpTjTOl 114. 

— yopixot 1 07. 

Aulos 34. 62. 72 f. 76. 97f. 156ff., ist 
orgiastisch 146, erhaltene Exem- 
plare 1131T. 

Aulos-Tonarten 91. 104ff. 106. 176. 

Aurelianus Reomensis 210 ff, 

Ausgrabungen 7. 

Auslassung von Stufen (archaisclic 
Musik) 47 ff. 150. 165. 

Bach, J. Seb. 219. 

— Ph. Em. 43. 

Bacchius senex 22, 24. 185. 198. 
Bakcheios (VersfuB) 47. 70. 117. 
Bakchylides 248. 
Baker, Th. 29. 



Bapp, A. 22. 

Barbiton (Barbitos) 81. 91. 94. 95. 

Barlaam 19. 

Barrow, J. 56. 

Barta, K. 30. 

Barthelemy St. Hilaire 12. 

Barypyknos 205 ff. 210. 217. 24 8. 

BaBhorn 97. 

panqp 112. 

Bauermeister 91. 

Becker 25. 

Bellermann, Fr. 22. 24. 27. 54. 172. 

187. 191. 198. 203f. 228. 252. 
Bergk 63. 
Bernhardy 25. 
Berno von Reichenau 211. 
Bethe, E. 28. 
^-Tonarten 183ff. 229 ff. 
Boeckh, A. 10. U. 27. 34 f. 50. '6 J. 

63. 70. 76. 125. 130. 132. 137. 162. 

179f. 205. 
Boetius 15. 19. 24. 25. 87. 162. 211. 
Bojesen 12. 
Bomhart (Aulos) 100. 
Bojadjan, G. 30. 
Boiotisti (Westphals) 180. 183. 
Bombyx 110. 113. 
BOo 38. 
Bormos 34. 
Bouillard 18. 
Brugsch 34. 

Bryennius 19. 26. 108. 188f. 
Bucher, K. 34. 
Billow, H. von 222. 
Bussernaker 12. 
Byzantinische Echoi 26. 

Cantus fracti (Cantifractus) 15S. 

Capistrum 115. 

Casar, Julius (Philologe) 1 7. 

Casur 69. 

Gassiodorus 15. 19. 20. 25. 

Catullus 165. 

Censorinus 15. 22. 84. 

Chabanon 12. 

yaXapos 159. 193. 

Chalcidius 22. 

Charakter der Tonarten (Ethos) 176. 

Chares 157. 

Charitinnen 76f. 

Cheironomie 31. 

ysipoup-fia (Grifftechnik) 94. 112. 



266 



Alphabetisches Register. 



Chelys 82. 93. 

ytaCetv 159. 

Chinesische Musik 1. 55. 141. 166. 

Chionides 14 6. 

yoe; 78. 

Choirilos 44. 145. 

Chor im Drama 142. 150. 159. 163. 

Chor im Nomos 161. 

Choreios semantos 46. 

Choreuten 148. 151 f. 

Choriambus 70. 131. 

Chorlyrik 45. 76. 132. 

Chorreigen (yopoc) 4. 9. 38. 68. 71. 

137. 142. 147. 

Tonarten 91. 

Cliorstellung (Choregie) 145. 

Christ, W. 27. 32. 36. 39. 43. 71. 117. 

129. 136. 141. 143. 145. 148. 155. 
Chroai 14. 223 ff. 236 ff. 
Chroma ( ( aaXav.6v, ■/jjxtoXiov, rovtcdov) 

236. 
Chromatik 50. 136. 149. 224 ff. 
yp(ufjL<my.Y] (Trite synemmenon) 87. 
' 198. 225. 
Chrysogonos 157. 
Chrysothemis 38. 63. 81. 142. 
yuxpot 78. 
Cicero 24. 
Clausula 63. 

Clemens Alexandrinus 21. 161. 
Commemoratio brevis 210. 
Cramer, J. A. 17. 
Crusius 28. 66. 
Curtius 66. 

Daktylo-Epitriten 73. 

Daktylische Kithara 90. 

Daktylus 64 f. 

Damon 67. 171. 

Daphnephorien 3. 7 4. 135. 

Dasypodius 14. 

Day, C. R. 29. 

Decheoreus, A. 29. 

Dehnungen (rhythmische) 70. 127. 

Delien 3. 

Delos 76. 79. 

Delphi 38. 62. 76. 79. 

Demeterkult 37. 77. 157. 

Demodokos 40. 

Demokratie 145. 

Demokritos von Chios 159. 

Denkmaler s. Melodien, erhaltene. 



Denner, Chr. 100. 

Deutera (Archaika) 5 Off. 

Diagoras von Melos 163. 

AtaXextot (xpo'ja[i.aTtttat, \xz\\.G\>.v.Tvm'i) 

123. 
AtaoToXTj (non legato) 124. 
Diatonik 236. 
Atatovov (a'jvtovov, |j.aW/t6v, 6p.aX6v) 

236. 
Diatonos (Paramese) 87. 
Diaulia 146. 
Diazeuxis 197. 
Dichtungen als Quellen 10. 
Didaskalien 1 57. 

Didaskalos (Dichterkomponist) 157. 
Didymos 11. 14. 16. 102. 236. 
Diesis (chrom., enharm.) 227. 235. 
oisCet>Y|j.svr] (Nete diezeugmenon) 88. 
Dilettanten 1 37. 
Dindorf 16. 

Diodoros von Theben 103. 
Diodorus Siculus 1 6. 
Diogenes (Tragiker) 92. 
Diogenes Laertius 12. 144. 145. 
Diomedes (Grammatiker) 104. 14 6. 
Dionysien 78. 145. 
Dionysos (Komponist) 22. 
Dionysios von Halikarnassos 15. 
Dionysios von Syrakus 160. 
Dionysios von Theben 163. 
Dionysische Auloi 73. 
Dionysische Kiinstler 156. 
Dionysos 37. 77. 
Dionysoskult 143. 
Dipodie 126. 
Distichon 43. 69. 
Dithyrambischer Agon 157. 
Dithyrambus 11. 45. 133. 134. 142ff. 

147. 156. 161. 
Ditonische Pentatonik 51. 54. 
Dittenberger 10. 
Dodona 63. 
Donatus 104. 
AoW; 82. 
Doni, G. B. 16. 96. 
Doppelrohrblatt des Aulos (Cs'JY'l) ' 00 - 
Dorier 72. 132. 144. 
Dorion (Dichter) 163. (Parasit) 162. 
Dorisch als Grundskala der grieclii- 

schen Notenschrift 10 8. 186ff. 
Dorische Wanderung 36. 79. 
Dorisches Tetrachord 182. 198. 20 6. 
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Atuptrrt 45. 84. 106. 408. 4 69. 183(?). 

Drama 3. 4 37 ff. 

Drehbare Ringe des Aulos 10 If. 113. 

Dreitaktige Ordnung 69. 

DreiteiligkeitdesNomos (ABA) 63ff. G6. 

Dritteltone 54. 236. 

Apu>[j.eva 77. 143. 

Duette (a[xotPata) 152. 

Dur und Moll 167. 

Dynamis und Thesis 174. 198. 

AuvajAU %a~ao%£'JaaTt7.T] [j.i\o'j% 10S. 

Echembrotos 67. 

'Hyetov 82. 

Eichthal 12. 

tio-q ota Tiaaiov 167. ota -eaaapio^ 198. 

Einblasen des Aulos 4 02. 

Ekbole und Eklysis 67. 

'Ev-e/etpta (Gottesfriede) 75. 77. 

Ekkrusis und Eklepsis 26. 4 24. 

Elegie (elegisches VersmaC) 4 27. 

Eleusinien 3. 37. 77. 4 43. 

Elfte Saite der Kithara 86. 

Ellis, A. 28. 

Elpenor 4 57. 

Elymos 96. 4 4 4. 

Embaterion 82. 132. 142. 

Emmanuel, M. 28. 

Emmeleia 72. 4 47. 

Endrome 62. 67. 

Endymatia 68. 

Engel, K. 28. 

Enharmonik 46. 54. 67. 4 36. 4 49. 4 66. 

224. 229. 
Enkomion 4 33ff. 
Enneachordon 4 02. 
Ennius 4 64. 
ir.vszi\>.Lvr\ s. dveq/ivY]. 
Iv totkj) (auf der Stufe) 203 ff. 
Eparcha 63. 

Epeisodion (Episode) 4 54. 
Ephoros 73. 95. 
Epicharmos 95. 4 45. 
Epigenes 4 44. 
Epigoneion 93. 
Epigonos 93. 
Epikedeion 47. 62. 
ir.v/.w\)AOC, U(j.vo; 4 33. 
Epilogos 63. 
Epinikion 2. 76. 4 37ff. 
Episch-lyrische MaBe 4 30. 
Epische Verse 4 2T. 



Episynaphe 199. 

Epithalamion 133. 

Epitymbidioi 47. 62. 

Epode 117. 

Epos 39ff. 

Eratosthenes 14. 236. 

Erinna 131. 

Erotische Dichtung 129. 139. 

law <p£p£tv und ei-u> cpspetv 83. 

saw&ev (aufwarts) und s^tuSev (abwarts) 

124. 
Ethos der Tetrachorde und Skalen 1 7 f. 
Euklid 13. 14. 17. 172. 184. 
Eumolpos, Eumolpiden 37. 77. 
s'j^TQjjietTe 76. 
Euphorion 93. 15 4. 
Euphranor 157. 
Eupolis 155. 
Eurhythmie 5. 

Euripides 57. 139. 146. 4 48f. 152ff. 
— jun. 154. 
Eusebius 68. 
c;oiO[Ji6viot v.aijL-oit 1 59. 

Fabel 139. 

Fabricius, J. A. 17. 

Fachkiinstler (dYovtcrat) 137. 

Fairbanks, A. 28. 34. 74. 

Farbungen (Chroai) 236 ff. 

Felber, E. 29. 

Festspiele 75. 

Fetis, Fr. J. 54. 98. 

Flageolett s. o^stca und a6ptY|J.a. 

Florentiner Musikdrama 139. 

F16te 97. 

Fogliano, L. 20. 

foris canere 83. 

Fortlage, K. 27. 54. 190. 4 98. 238. 

Fox-Strangways 29. 

Franz, J. 4 0. 20. 27. 

Friedlein 25. 

Funfteiligkeit des Nomos 64. 

Gabelgriffe (a. d. Aulos) 4 4 2. 
-(■ajr/jXtov a\>\y]u.a 4 03. 
Gaudentios 20. 24. 483. 206. 
Geiger, B. 29. 
Gellius, Aulus 4 9. 
Gelon von Syrakus 4 45. 
Gerber, M. 25. 213 ff. 
Geschichtsschreibung der Musik (an- 
tike) 12. 18. 
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Gevaert, Fr. A. 12. 20. 27. 45. 54. 

99. 113f. 449. 165. 480. 183 II. 198. 

213. 219ff. 252. 259 f. 
fiYfpas ("ftyfXapo;) 114. 
Glarean 25. 
Glaukos von Rhegium 12. 18. 42. 45. 

62. 116. 117. 158. 
Gleditsch, H. 27. 41. 45. 126f. 
Glottis (des Aulos) 99. 108. 
Gluck 154. 
Goethe 138. 
Gogavinus 14. 19. 
Gomperts 15. 
Graf, E. 66. 
Gregorii 25. 
Grenzton der Skala (Harmoniegrund- 

ton?) 167. 
Griechische Kunst in Rom 164. 
Griffbrettinstrumente 94. 
Gronemann, J. 29. 
Grundskala 108. 186. 198. 203. 
Grundton 167. 
Guhrauer, H. 28. 64. 66. 
Guido von Arezzo 210 ff. 
Gymnopadien 67 ff. 71 ff. 132. 142. 147. 

Hagiopolites 52. 

Haibel, G. 22. 

Halbchore 75. 

Halbtonlose Melodik, siehe anhemi- 

tonisch! 
Halieia 79. 
dXcfia 78. 
Harfe 81. 93. 
apfxoviai 66. 167. 
Harmoniker 235 f. 
Haupttonarten und Nebentonarten 

191 ff. 
Hebraer 1. 81. 
Hekatonibeia 78. 

Helikon (Berg) 36. (Instrument) 96. 208. 
Hellanikos 62. 
Helmholtz 233. 
Hephastion 127. 

Heptachord vor Terpander 51 ff. 60. 
Heptagona(?) 94. 
Herafest 3. 
Heraklesfest 3. 
Heraklides Pontikus 12. 13. 18. 42. 

62. 101. 115. 445. 158. 168. 170. 206. 
Herodot 38. 144. 
Herodoros von Megara 1 I 6. 



Heron von Alexandria 15. 99. 

Hesiod 36. 41. 43. 

Hesychios 111. 155. 

Heterophonie s. Mehrstimmigkeit. 

Hexameter 38. 41.. 43. 

Ilierax 62. 67. 

Hieron von Syrakus 145 

Hieronyraus 62. 

Hilarodie 155. 

Hilarotragodie 156. 

Hiller, Ed. 4 8. 

Hipkins, A. J. 105. 

Hippasos 11. 

Hipponax 69. 

Histiaos von Kolophon 87. 

Historische Konzerte 164. 

Hohengrenze der Singstimme 108. 

Holzblasinstrumente 97. 

Holzer, E. 4 5. 

Homer 34. 36. 41. 43. 58. 

Horaz 4 45. 165. 

Hormasia 23. 87. 226. 

Horn (xepai) 1 1 5. 

Hornbostel, E. v. 29. 

Hornstiirze des linken phrygischen 

Aulos 104. 
' — des Elymos 111. 
Howard, A. 28. 1 ff. 113ff. 
Hucbald 108. 210 ff. 
Hyagnis 38. 46. 
Hyakinthos, Hyakinthien 79. 
Hydraulis 15. 99. 
Hylasklage 34. 
Hymenaus 3 4. 132. 
'TjJiivai' to 133. 

Hymnen 32. 73. 127. 129. 135. 
u7raTO£ior,c 109. 
Hyperaolisch (xovo;) 195. 
u7r£p(36X<xia (Nete hyperbolaeon) 89. 
UTrepPoXoetOTj? 109. 
Hyperboreer 36. 62. 

U7T£pO(Upl<m (dp[J.OVlCt = (Jll^oX'JOtOTiy 

482. 184. 187. 
Hyperdiazeuxis 4 98. 
Hyperdorisch (to-jo?)91. 4 80 f. 4 94. 196. 
Hyperhypate 87f. 

Hyperiastisch (tovo?) 89. 105. 4 95. 258. 
Hyperlydisch (tovo;) 4 82. 193. 
U7T£pXuSi(3Ti (otp(AOv(a) 182. 184. 187. 
Hypermese 52 f. 
Hypermixolydisch (xovo?) 194. 
i)7:£pjxi|oXu5i<Jxi (cipfjiovitx) 194. 
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Hyperphrygisch (xovo?) 1 83. 192.' 

UTrep<p'rfiaxi(dp|j.ov(a)183.184. 187. 1 89. 

Hypertonides 4 59. 

Hypertropa des PtoleaicLus 88. 

ucp' ev 123. 257. 

Hypoaolisch (xovo?) 194. 237. 

Hypodiazeuxis 197. 

Hypodikos 133. 

Hypodorisch (xovo;), alteres = Hypo- 
lydisch [Aristoxenos] 176, spateres 
85. 92. 108. 176f. 191. 202ff. 243. 

D7to5<opiOTi (ap[AOVia) 85. 183. 185. 187. 

Hypoiastisch (xomo;) 196. 250. 

UTIOZpiTT); 144ff. 

Hypolydisch als Grundskala 198. 203. 
Hypolydisch (tovo;) 89 ff. 106f. 176f. 

182. 193. 202ff. 243. 250. 
Hypolydien normal, rclache, intense 

(Gevaert) 181. 
UTtoXu5iaxi(dtp(jiovia)67.84f.182.184.187. 
Hypomixolydisch (tovo?) 194. 
UTtofUijoXuoiaxi (dp(xovia) 85. 194. 
Hypophrygisch (xovo;) 85. 92. 106f. 

173. 176f. 192. 202ff. 243. 
UTTOcpp'JYisti (dpfiovia) 183f. 187. 189. 
Hyporchema 4. 68ff. 72f. 74. 132. 

135. 142. 147. 162. 
utto^ccXXeiv (succinere) 104. 
Hyposynaphe 198. 
Hypotaxis(i.d.byzant.Notenschrift)120. 

Jahn, Alb. 17. 

Jacobsthal 218. 

Jakchostag 77. 

Jamblichus 11. 23. 

£af/.(3ix6v 64. 

lambischer Trimeter 151. 

ia^o? 64 f. 115. 

lafApoc 6p&i<5; 59. 

Iambyke 95. 

Jan, Carl von 11. 12. 13. 17. 19.20. 

22. 28. 44. 52ff. 63f. 81. 91. 94. 99. 

115. 149. 164. 198. 207. 252. 259 f. 
Japanische Musik 55. 166. 230. 
iaaxi (dpp.ovia) 1 6. 1 68. 1 77 f. 1 84. 1 88. 
tac-i-atoXia (Ptolemaus) 89. 
Iastien normHl, relache und intense 

(Gevaert) 181. 
lastisch (xovo;) 189. 195. 260. 
Ibykos 131. 
Idaische Daktylen 46. 
Idelsohn, A. Z. 29. 



Tf] Oaidv (le riottdv) 34. 65. 132. 

incentiva tibia (Varro) 104. 

Inder 1. 

Indisches Drama 141. 

Inghirami 94. 

Inschriften 10f. 63. 125. 

lnstrumentalmusik (v.pooai;) 49 ff. 60. 

70. 128. 
Instrumentalnotenschrift 61 . 238. 245 ff. 
Intervallbestimmung, heutige 237 f. 
Intus canere 83. 
Johannes Cotton 210. 
Johannes de Grocheo 210. 
Ion von Chios 90. 155. 163. 
lones, E. 29. 
— W. 28. 
Ionicus 131. 
Ionisch s. lastisch. 
Ionische Lyrik 44. 70. 
Jophon 154. 
Irvin, E. 56. 
Isidor von Sevilla 15. 
IBberner, R. 28. 207. 
Isthmien 3. 77. 
Juba (Jobas) 21. 
Juszkiewicz 30. 
Jiithner, J. 28. 66. 
Iwanoff 17. 

v.aXafjLT] 111. 

■/.aXajxo; 115. 

Kallias (Kallimachos) 159. 

Kallimachos 34. 

Kallinos 69. 

Kallondas 117. 

Kallynterien 78. 

Kanoniker 236. 

Kantatenartige Mischformen 4 47. 

Karl der GroBe 215. 

Karneen 3. 46. 62. 79. 

Karyaischer Tanz (-/.apvxrri£eiv) 73. 

Kastoreion 72. 

xaTaxeXEuajjLOS 64. 

y-axasxaais 63. 

XatdTpOTTT] 63. 

"/.axoty^opeuai? 64 f. 
v-axxofAoiTa (Rosalien) 158. 
xexXaofAEvct \xi\t\ (Koloratur) 120. 158. 
Kemke 15. 
Kepion 58. 81. 177. 
xepot? (Horn) 115. (Sturze) 104. (Auf- 
satz) 102. 111. 113. 
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Kiesewetter, G. R. v. 29. 

Kinaidologen (ZotenreiBer) 1 56. 

Kindertanze 73. 

Kinesias 88. 160. 

Kinnor (Kinyra) 81. 

Kino Koto 55. 

Kirchengesang 1. 58. 

Kirchentone -167. 

Kircher, Ath. 24. 252. 

Kirchhoff 1 0. 

Kithara (Asias) 58. 81. 91. in der Tra- 

godie nicht zugelassen 147. im 

Dithyrambus 161. 
Kithara-Tonarten 89. 175. 
Kitharis 42. 81. 
Kitharisis (^tX-/)) 42. 
Kitharistischer Agon 157. 
Kitharodie 38. 47. 58. 156. 
Kitharodischer Agon 157. 
Klageanapaste 1 52. 
Klappenhorn 97. 
Klarinette 97. 

Kleinasiatische Furstenhofe 145. 
Kleisthenes 1 45. 

Kleonides 13. 17. 86. 171. 173. 185f. 
Klepsiambus 95. 119. 
Klonas 45. 58 f. 66. 67. 116. 
Knossos 71. 
Kohler 10. 

xotXiat (des Aulns) 102. 
Kolberg, O. 30. 
xoXXofiot (-/.oXXope;) 82. 
K6(jL{i.ot 152. 
Komddie 145. 154. 160. 
xo[i.TTia[i.6 26. 124. 

Kompositionen, erbaltene s. Melodien. 
Kordax (Tanz der KomOdie) 132. 147. 
Korinna 131. 
Korybanten 71. 
Koryphaios 152. 
K6ster 33. 
Krates 155. 
Kr a tin as 4 55. 

KpTjTtxoc 47. 64 f. 70. 117. 
Kretische Tanzer 71. 
Krexos 158. 162. 
Kpoup-aTixat StdXexTot (Spielfiguren) 

120. 158. 
Kpouatc brzb TTjV (j)hrp 6. 81. 104. 118ff. 

136. 150. 
Krummhorn 97. 
Ktesibios 15. 



Kuba, L. 29. 

Kuhac, Fr. X. 30. 

Kunstlehre (Schema) 8. 

Kiister 24. 

Kureten 71. 

Kybeledienst 46. 62. 77. 

KoxXio? /opo; 133. 143. 154. 160. 

Lach, Rob. 29. 

Lagencharakter (tottoi cftuNfj;) 108<T. 

Lampros 163. 

Lamprokles 171. 

Land, A. P. N. 24. 

Lasos von Hermione 11. 18. 1 33 f. 157. 

Lateinische Poesie 164. 

Launeddas 100. 

Lautz 28. 

Legomena 143. 

Leibethron 36. 

AsixoupYta (Ghorstellung,Ghoregie) 143. 

Lenaen 78. 157. 

Lesbische Dichterschule 130f. 

Lesbische Kithara (Aata's) 91. 

Lesbische Kitharoden 37. 58. 91. 

Lesedithyramben (dvaYvtooTixd) 163. 

Lexis (Singnoten) 150. 

Lichanos, ausgelassene 52 ff. 

Ligatur (ucp' h) 123. 

Likymnios 1 63. 

Limma 227. 

lingua 99. 

Linos 34. 37. 

Linosklage 34. 

Lityerses 34. 

Livius Andronicus 164. 

LogaSdische Verse 131. 

Lokrische Oktavengattung (Aoxpiort) 

169. 181. 
Liibbert 64. 

Lucian 20. 71. 73. 163. 
Luders, O. 156. 
■Lussy, M. 220. 
Lydia (des Ptolemaus) 89. 
Lydisch (tovo?) 84 f. 89. 91 . 1 06 f. 1 68 ff. 

173ff. 179ff. 184. 192 f. 202. 231. 

242. 243. 246. 253ff. 
Lydisch als Grundskala 204. 
Lydisches Tetrachord 206. 212. 
Au5t<J-ri (dp;jL<ma) 38. 45. 47. 84. 1 06. 1 68. 
Lykaen 3. 
Lykurgos 62. 
Lyra 42. 81. 90 f. 93. 174. 
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Lyra Barberina 96. 

Lyratonarten 90 f. 178. 

Lyrik 138. 17 0. 

Lyriker 69. 

Lyrisch und dramatisch 142. 

Lyrische Metra 151. 

Lyrophoinix 94 f. 

Lysander von Sikyon 83. 89. 

Lysioden 156. 



lis 88. (= aopccfp-o;) 90. 
Mefyafctc atiXo? 107. 
fAafaoiCeiv (in Oktaven spielen oder 

singen) 93. 
Magnes 155. 
Magodie 155. 
Maimakterion 4. 
Makrobius 15. 24. 
Maneroslied 34. 
Maron 13. 117. 
Marquardt 14. 198. 221. 
Marschlieder (Prosodien) 72. 
Marsyas 38. 46. 
Marlianus Capella 15. 25. 
Maskierung 143. 146. 
Matron 95. 

(jl£Y£9o; (absolute Tonhohe) 1 73. 
Mehrstimmigkeit (Heterophonie) 5. 

104. 120ff. 139. 
Meibom 14. 17. 19. 20. 
Melanippides 90. 160. 
Melanthios 154. 
MeXr] duo oxtjvtj; 152. 
MeXiq TtoXuxajj-TTT] 159. 
Meliker 129ff. 139. 
MeXtap.6? 124. 
Melodie, chinesische 56. 
Melodien, erhaltene 57. 135. 149. 251. 
Menaichmos 83. 92. 
Meriones 71. 
Mersenne 22. 
Mese (der Kithara wird nicht urn- 

gestimmt) 86. (Tonika) 202. (= te) 

235 ff. 
Mesomedes 22. 71 f. 252. 
|j.eaoeio7]« (in Mittellage) 109. 
Mesopyknos 248. 

Metahole 171. 225. (xaxa flvo«) 259. 
Metakatatropa 63 ff. 
Metarcha 63ff. 
Metroa 46. 62. 64f. 
Meursius 1 \. 19. 24. 



Meyer, Ed. 152ff. 159ff. 

Mezger 64. 

Mickley 25. 

Midas von Agrigent 98. 

Mimetischer Dithyrambus 1 63. 

Mimik 9. 

Mimische Darstellung 141. 

Mimos 155. 

Mimnermos 67. 69. 

Mischung von Enharmonik, Diatonik, 

Chromatik 149. 232. 259. 
Mitteloktave (e'—e) 84 ff. 105. 172. 

176ff. 190ff. 201. 203. 239ff. 243ft". 

249 ff. 
Mfi;t; ouarrjiiatcuv 184. 
Mixolydisch (x6vo;) 91. 107. !73. 180f. 

196. 200ff. 208. 249. 251. 
Mt£oXuota-t (apjxovia) 61. 87. 171. 174. 

177ff. 182. 184. 187. 231. 
Mizler, L. 25. 
Modis, de (G. I) 215. 
Momigny, J. J. de 220. 
Monochord 96. vgl. Helikon. 
Monodie 45. 75. 132. im Dithyrambus 

161. im Drama \xi\t\ too o-xtjvt); 1 52. 
Monro, D. B. 28. 
Morelli 14. 26. 
Morsimos 154. 
Mozart 154. 
Mucianus 20. 
Miihlmann, W. 211. 
Miiller, Dr. 55. 
Miiller, Iwan von 27. 32. 79. 
Miiller, Otfried 27. 33. 57. 126. 143. 

145. 157. 159. 161. 
Miiller (Jap. Mus.) 29. 
Mundstiick des Aulos 99 ff. 
Murr 1 5. 

Mouaa KaptXYj 104. 
Musaus 37. 77. 
Musen 36. 

Musiklehre (Theorie) 7 ff. 20. 22. 1 66 ff. 
[jiouatxo; 5. 

Musischer Agon 3. 76. 78. 
Myrtis 131. 134. 

Nabla 80. 95. 
Narthexstangen 72. 
NaturvOlker 1. 
Navius 164. 
Nemeen 3. 77. 
Neophron 155. 
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\r t zodlrfi (hoch) 1 09. 

Neumen 31. 

Neunte Saite der Kithara 87. 1 75, vgl. 

Trite syneramenon. 
Neutrale Terz 55. 
Nibelungen-Tetralogie 1 52. 
Nikomachus 19. 26. 51 ff. 60.95. HI. 

112. 166. 
Nomengliederung 63 ff. 
Nomos 44 ff. 75. 126. 145. 252 ff. N. 

Aiolios 59. 170. N. Apothetos 59. 66. 

N. Areos 46. 62. N. Athenas 46. 62. 

N. Boiotios 59. N. Deios 65. N. 

Harmatios 42. N. Kepion 59. 66. N. 

Komarchios 66. N. Kradias 66. N. 

Orthios 46. 59. N. Oxys 59. N. 

Polykephalos 46. 62. 67. N. Poly- 

mneste 67. N. Polymnestos 67. N. 

Prosodiakos 46. N. Pythikos 62. 

63 ff. 67. 115. 263. N. Schoinion 

59. 66. N. Terpandreios 60. N. Te- 

traoidios 59. N. Trimeles oder Tri- 

meres 45. 66. N. Trochaios 44. 59. 
Notenschrift 16. 23. 84. 31. 61 f. 104f. 

125. 224 ff. 

Oboe 97. 

<f>8tx6; T07ros (singbare Lage) 109. 

Odo von Clugny 211. 

Odrysen 38. 

Ohmichen, G. 79. 148. 

Oiniades 157. 

Oktachorde, normale, symphoniscbe 

(doriscbe) 198. 
Oktavbezug der Magadis und Pektis 

92f. 94. 
Oktavengattungen(dpp.ov('-/i) 84 ff. 1 6Cff. 

183. 
Oktaventeilung in Quarte + Quinte 20. 

174. 182. 
Oktavtone (rait ') 244, vgl. Sipi-j^a 

und XupiY?. 
Oktochord des Pythagoras 53. 
Oktoechos 210. 
Olen 38. 

Olymp (Berg) 36. 
Olympiadenrechnung 2. 62. 
Olympien 2. 75. 
Olympiodorus 157. 
Olympos 38 f. 44ff. 57. 62. H3. 164. 

166. 171. 
OjA'faXo; 63. 



Onomakritos 37. 

ovojj-axa [iiXou; (Terminologie der Ver- 

zierungen) 123. 
Oost, P. J. v. 29.. 
Ophikleide 97. 

Oratorienartige Mischform 147. 
Orchestra 151. 
Orgel 1 5. 
Orgiastischer Gharakter der tiefen 

Aulostone 110. 
Orientalische Melodik 54. 
Orpheus 37. 58. 
Orphische Dichtung 32. 
Orthagoras 1 57. 
Oschophorika 74. 78. 
Osiander und Schwab 21. 
cisetat s. Oktavtone. 
Oxypyknon 205 ff. 210. 217. 246. 
OxyrhynchosPapyri13.70.127.121.256. 

Paan 34. 68. 71.73. 127. 129. 132. 134, 

Pachtikos, G. 30. 

Pachymeres 19. 26. 53. 96. 185. 

Pacuvius 164. 

Palastra 4. 

ll«X-r) 76. 

Palaiomagadis 107. 

Pamphos, Paraphiden 34. 37. 

Panathenaen 3. 77. 157. 

Pandura 80. 91. 95. 

Pankrates 136. 163. 

Pantomime 20. 35. 74. 163. 

Panyassis 44. 

Paon 60. 117. P. epibatos 44. 

Papadike von Messina 211 ff. 

Pappos 17. 24. 

Paradiazeuxis 198. 

Parakataloge (ist nicht Rezitativ) 119f. 

(in der Tragodie) 119. 1 40. 146. 1 52. 

(im Dithyrambus) 1 59. 
Parapteres 215. 
7tapaTpu7r/]|j.aTa 1 1 3. 
Parentetheisa des Pythagoras 53. 60. 
Parhypatai (des Ptolemaus) 89. 
Pariambides 95. 
Pariser Akaderaie 17. 
Parodistische Dramen 155. 
Parodos 147. 152. 

Parthenien 74. 129. 132. 135. 142. . 
Paul, O. 25. 204. 205. 
Pausanias 1 8. 38. 63. 67.77. 84. 1 05. 162. 
Pausen 69. 127. 
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Pedema 76. 

Paira 64. 

7i£ipa 7.aX Ypov&io v ;(?) 4 04. 

Peisandros 44. 

Peisistratos 145. 

Pektis 94. 93. 95. 

Pelex 96. 

Pena 4 4. 4 7. 

Pentachorde, normale symphonische 

(dorische) 197. 
Pentachordon (Instrument) 96. 
Pentameter 69 f. 
Pentathlon 62. 76. 
Pentatonik 49 ff. 60. 166. 235. 
Periandros 1 33. 
Perikles 4 59. 
Persephone 77. 
Petrus Herigonius 4 4. 
PfeiiTer, A. F. 29. 
Phemios 4 0. 

Pherekrates 87. 90. 4 55. 4 60. 
Phidias 75. 

Philammon 39. 59. 63. 
Phillis von Delos 93. 95. 
Philochoros 84. 99. 
Philodemos 4 5. 
Philokles 4 55. 

Philolaos 4 4. 4 9. 54f. 60f. 62. 4 66. 
Philosophen 4 60. 
Philotas 4 53. 

Philoxenides von Siphnis 4 59. 
Philoxenos 73. 4 47. 4 60. 
Phlattodrat 4 64. 
Phlyakographie 4 55. 
Phoinix 93. 95. 
Phokilides 69. 
Phorbeia 4 4 5. 

Phorminx 42. 80. 94. 93. 95. 
Phrygisch (tovoc) 94. 4 07. 4 73. 4 87. 

488. 492. 498ff. 202ff. 224f. 242f. 
Phrygische Auloi 4 04. 
ccpUYic-i (apfjiovict) 45 f. 48f. 84f. 88. 

406. 468. 474. 476ff. 4 82. 484. 234ff. 
Phrynichos 92. 4 36. 4 4 6f. 
Phrynis 45. 88. 4 59. 
Pieros von Pieria 37. 
Piggot, F. T. 28. 
Pimpleia 36. 
Pindar 2. 64. 92f. 98. 4 04. 4 25. 4 28. 

4 35ff. 4 50. 4 56f. 
Pingle, B. A. 29. 
TXaYiai6ooi(xspaTa,TCapaTpu7:T]|xaTa)4 4 3. 

Riemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. 



Plastik 4. 

PJaton 5. 4 4 . 4 8. 92. 4 20. 4 55. 4 59. 4 62. 

Plautus 4 64. 

Plektron 82. 92. 

Plinius Secundus 4 6. 

TtXo-o] 208. 226. 

Plutarch 4 3. 4 7. 37 ff. 42. 45. 47ff. 

58ff. 62. 671T. 76f. 84. 87. 99. 4 04. 

4 4 6ff. 4 24. 4 36. 4 39. 4 49. 4 54 f. 4 58 f. 

464. 464. 466. 474. 229. 233. 235. 
Plynterien 78. 

Poesie und Musik sind untrennbar 34. 
Poesie und Prosa 70. 4 28. 
TToiv.tXta (rhythmische und melodische) 

4 20f. 
Politische Komodie und Tragodie 4 45. 
Pollux 24. 34 f. 47. 59. 63 f. SOff. 95. 

99. 4 03 ff. 4 06. 4 4 4.445.458.469.483. 
Polybios 73. 4 64. 
T:oX6y_opoa (TioX'jocp|x6via) 92. 
Polye'idos 4 58. 4 63. 
Polymnestos 59. 66. 68. 4 58. 
Polyphthongon 94. 
Porphyrius 4 3. 4 8. 4 9. 22. 96. 
Possevin 4 4. 4 7. 

Prachtgewander der Tragodie 4 46. 
Praxilla 4 34. 

Pratinas 68. 4 46. 4 69. 4 80. 
Programmusik 65. 4 62. 
Proklos 84. 4 04. 4 4 3. 4 33. 
Tipoxpouci? (Tip6?-/cpo'jotc) 4 24. 
7tpoy.pou<J[ji6; (7ipo;-/.poucfx6?) 124. 
TipoXY)[jL(jLaTicf/.6c 4 24. 
TtpoXYjikc (iip6;X7]'J;i;) 26. 4 24. 
Pronomos 4 06. 4 4 2. 4 76. 
Prooimion 45. 63. 
irpoc = hinzu 4 24 ff. 
7rp6;yopoa xpouEiv 83. 4 4 9. Vgl. (Tibia) 

incentiva. 
Prosodien 67. 74. 4 4 8. 4 32. 4 35. 4 42. 
Prota Archai'ka des Aristoxenos 5 Off. 

60. 
Psalterion 93 f. 
Psellos 25. 26. 
']>iki] ajXfjat; 67. 76. 98. 
iLiXt) y.i&api3i? 42. 83. 90. 
Psithyra 96. 
Ptolemaus 4 4. 49. 20. 25. 31. 88ff. 96. 

4 85. 204 ff.- 234 ff. 
Pyanepsien 78. 
Pyknon 24 7ff. 224 ff. 
ttuxvott;? 4 20. 

48 
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Pythagoras von Zakynthos 96. -1 72. 
Pythagoras von Samos 11. 52. 60. 
Pythagoreer 236. 
Pythia 117. 
Pythien 3. 63. 72. 
Pythische Kithara 90. 
Pythokleides 61. 171. 

Quellen 10ff. 

Quarten- und Quintenteilung der 
Oktave 20. 174. 183. 

Ramis, B. de 20. 

fjarauXr]; 111. 

Regino von Priim 211. 

Reigen s. Ghorreigen. 

Reimann, Heinr. 67. 

Reinach, Th. 12. 14. 257 f. 

Remi d'Auxerre 25. 

Rczitation ist verblaBter Gesang 32. 

Rezitativ(?) 14 0. 

Rhapsodien 42 f. 118. 

Rhinton von Tarent 155. 

Rhode, E. 85. 

Riemann, Hugo 29. 30. 55. 62. 218. 

220 ff. 
Rhythmcnwechsel 45. 
rhythmische TromXia 120. 156. 
Rhythmik 218 ff. 
Rhythmus primarius 63. 
Rhythmus ist eine Eigenschaft des 

Textes 31. 223. 
Rodiger, Fr. 37. 
Roflbach, A. 27. 
Rubetz, A. 30. 
Rudolph, F. 22. 
Ruelle, Ch. E. 12. 14. 17. 19. 20. 21. 

27. 211. 

Sagenkreise 40. 

Saitenhalter 82. 

Saiteninstrumente 80 ff. 

Sakadas 45. G4f. 66 f. 158. 

Salinas, Fr. 1 G. 

Salpinx 115. 

Sambyke 93 f. 

Sappho 57. 61. 87. 91. 130. 165. 169. 

Saran, Fr. 14. 27. 41. 

Saturninischer Vers 164. 

Satyr 14 3. 

Satyrschurz 14 7. 

Satyrspiel 146ff. 



Satyrtanz s. Sikinnis. 

Sax, Ad. 100. 

Schalmei (Aulos) 100. 

ajr/jp.ot'ra [aeXou; 120. 

SchluCbildung (harmonische) 1 G7. 

Schmidt 15. 27. 

Schnabelflote 97. 

Schneidewin 1 1 . 

Scholion zu Pindars 12. pyth. Ode 7 0. 

Schottische Melodien 55. 1 67. 

Schubart 18. 

Schwingungszahlenverhaltnisse 22-i . 

Seikiloslied 123. 

Semonides von Amorgos 69. 124. 

Semos von Dclos 95. 

Seneca 108. 

Septerion 79. 

Serpent 97. 

Serranae (tibiae) 104. 

Servius 104. 

Sextus Empiricus 21. 

Siebenteiligkeit des Nomos 63. 

Sievers, Ed. 41. 

Sikinnis (Satyrtanz) 147. 

Sikyon 144. 

Simikion 93. 

Simon, R. 29. 

Simonides 134. 

Simoden 156. 

Singbare Lage 108. 

Singnoten 23S. 

<ncpna£eiv 159. 

Sizilische Komodie 156. 

Skalenlehre, byzantinische 210 ft'. 

— griechische 166 ff. 

Skamon 95. 

Skandinavische Melodien 55. 

Skephros 34. 

Skindapsos 95. 

Skolion 29. 59. 1 32 ff. 

axuxaXeia 111. 

Sokrates 5. 

Solmisation der Grichen 210 ft* 

Solon 69. 

Sommerbrodt 21. 

Sono Koto 55. 

Sophokles 1 46. 1 48 ff. 1 52 ff. S. jun. 154. 

Soterien 3. 79. 

Spadix 93. 95 f. 

Spartanische Musik 4. 63. 68. 72. 162. 

Spharenmusik 24. 

Sphragis 63. 
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Spondeion 49. 59. 64. 

gttonosio? jj-et^tuv 44. 

STrovSottopoi 75. 

Spottchore 1 57. 

Spottiamben 1 1 6. H9. 

Spottkantika 157. 

Stallbaum, Gottfr. 27. 

Stammesheroen 40. 

Stasimon 148. 151. 

Stengel, K. 79. 

Stephanos von Byzanz I G2. 

Stesichoros 130. 158. 

Stimmkriicke 102. 

Stockhausen, E. von 219ff. 

Strabo 64. 

Strophe 117. 151. 

Stumpf, K. 12. 16. 28. 29. 9G. 

Subjektiver Empfindungsausdruck 1 38. 

succentiva (tibia) 104. 

succinere (uKO'bdWew) 104. 

Suidas 25. 39.' 133. 145. 

Symbolik 142. 

Symmetrie 41. 

Synaphe 198. 

Synaulia (Lyra und Aulos) 107. 

Syndesmos (Aulos mit Magadis) 107. 

auveyss 227. 

Synemmene (= Netesynemmenon) 87. 

covtovo- 193. 

aovTovoXo-/.piaTt (Westphal) 180. 182. 

cuvxovoX'JOiax'i 106. 169. 180. 

cupi"pf£S, a'jptYjJ.ci, a6piY^ 62. 64 f. 89. 

99. 100. 111. 115. 244. 
cuaxTjp.a = TUTioi cftuVTJ? 109. 
aoaTYjp.'X tsXeiov [a][/.£tapoXov und Ijj.- 

pu-xo^oXov 108. 164. 174. 181. 185. 

212. 

Tanz 4. 9. 20. 35. 73. 

Tanzer und Kampfer 5. 73. 

Tanzlieder s. Chorreigen. 

X£ TCI XT) toj 205 ff. 

Teilung der Oktave in Quarte + 

Quinte 20. 174. 183. 
Telephanes von Megara 99. 163. 
Telesias von Theben 1 63. 
Telesilla 131. 

Telestes von Selinunt 1 63. 
Tempo (Archilochos) 125. 
Terentius 164. 
Terpandcr 39. 43. 45 f. 57 ff. 79. 116. 

125. 159. 



Terzlose Harmoniegrundlage 56. 
Terztonarten (Westphal) 181. 229. 
Testudo 82. 
Tetrachord hypaton und hyperbo- 

laeon bei Aristoxenos 86. 172. 
Tetrachordenteilungen 213ff. 236ff. 
Tetralogie 148. 
Tetrapodie 69. 126. 
Thaletas 68 ff. 116. 158. 
QtzXX-rjcpopoL 78. 
Thamyris 38. 63. 
Thargelien 3. 78. 

Theo von Smyrna 11. 16. 18. 88. 234. 
Theodosius d. Gr. 75. 
Theon 157. 
Theognis 69. 
Theophanien 3. 79. 
Theophrast 102. 111. 
Theopompos von Kolophon 95. 
rkcopicu 75. 
Theorie 7. 168ff. 
Theoxenien 3. 79. 
Thesis der Tetrachorde 198. 
Thesis und Dynamis 198ff. 
Thespis 144f. 
Thespiskarren 145. 
Thessalien 36. 
Thierfcldcr, Alb. 246. XVI. 
Thraker 36f. 

Thrasyllos 16. 18. 26. 235. 
Thrasyllos von Phlius 163. 
Threnoi 134f. 152. 
Thriambos 143. 
Thyrsosstab 72. 14 3. 
Tibullus 165. 

Tibia incentiva (dextcra) 104. succen- 
tiva (sinistra) 104. T. choraulica 

104. T. pythaulica 104. 
Tibiae Serranae (pares, ambo dextrae) 

104. T. impares 104. 
Tief lydisch, phrygisch usw. (xovot) 

194 ff. 
Tiefere Saiten der Kithara (unter e) 

176. 
Tiefengrenze der Singstimme 108f. 
— der Instrumente 109. 
Timokreon von Rhodos 136. 
Timosthenes 64. 
Timotheos 45. 63. 84. 87 ff. 90. 147. 

155. 159. 163. 
Timotheos (Aulet) 158. 
Tityrinos 111. 

18* 
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Tonarten-Gruppen 93. 123. Westphals 
177. des Aristoxenos 181ff. 

Tone (Weisen) 159. 

Tongeschlechter (fbit)) 223 fT. 

Tonhohendifferenzen 236. 

Tonhohenlagen der Auloi 113. 

Tonika 163. 168. 178. 183. 

Tonmalerei 1 62. 

Tovoi 48. 61. 84. 91. 106. 168. 172. 
179.182.189.202. 231 . 242 f. 24 6. 253. 

Tonverm6gen der Kithara 87. 

— des Aulos 104ff. 

TOTTOl Cf CUV?]? 1 09. 

Tragisches Pathos 143. 

Tragischer Agon 145. 

Tragodie 145. 

jpdyoz (Bock) 1 43. 

Transpositionsskalen, altcre 170. 173ff. 

— , jiingere 190ff. 247 fT. 

Treiben des Tones (Aulos) 1)2. 

Trichordon 80. 91. 95. 

Trichoria 108. 

Trigonon (Psalter) 93 f. 

Trilogie 148. 152ff. 

Tripelchor 75. 

Tripodie 126. 

TpiTToSocpopiav. 74, 

Tritai (des Ptolemaus) 83. 

Trite (ausgelassen) 49. (des Philolaos 

= Paramese) 52. 60. 
Trite synemmenon 53. 61. 84. 175. 

198. 212. 
Tritostat 152. 
Trochaios semantos 59. 
Trochaischer Tetrameter 151. 
Trompete (Salpinx) 1 1 5. 
Trompetenstandchen 116. 
Tropen 210. 
Tropos orthios 59. 
Tropos spondeiazon 48. 60. 
Tsi Tschong 56. 
Tyrtaos 69. 72. 75. 108. 129. 

Uberblaseloch des Aulos s. Syrinx. 
Umstimmbare und nicht umstiirimbare 

Stufen (cOT&TEc, gouvtjtoi, xivoufxevoi, 

cpep6(j.£Vot) 20 I. 
Umstimmungen 243. 
Unisono 6. 
o'ipavio^o; 99. 
Usener 1 2. 



Vahlen, J. 15. 

Yalgulio 17. 

Valla, G. 17. 

"Varro 15, 104. 

Yariierung (Heterophonie) 6. 

Verkleidung 143. 

VersfuBe 70. 

Yierhebiger Vers 41. 69. 

Yierteltone (Diesen) 54. 213ff. 223 ft'. 

Vincent, A. J. H. 23. 26. 52 f. 233. 

Virtuosentum 154ff. 

Vitruvius 1 5. 

Volkslieder 8. 31 ff. 

Volkstanze 35. 

Vollgraff 12. 27. 

Waffentanze 72. 

Wagener 29. 

Wagner, G. 55. 

Wagner, P. 104. 

Wagner, R. 139. 154. 

Walker, J. K. 29. 

Wallaschek, R. 28. 

Wallis 19. 22. 26. 203. 

Wanggong 55. 

Weisen (Nomoi) 59. 

Weltanschauung 5. 1 53 If. 

Wessely, K. 252. 

Westphal, R. 12. 13. 14. 18. 27. 61. 

63. 66. 67. 119. 122f. 170. 179ff'. 

198. 200. WtS.216.218S. 235.306. 
Willamowitz-Mollendorf , U. von 1 62. 
Wolf, Joh. X. 

Xenodamos 68. 
Xenokles 155. 
Xenokritos 68. 
Xylander 25. 

Zagreus (Dionysos) 37. 77. 

Zamminer, Fr. 100. 

Zarlino 20. 

Zauberposse (Magodie) 155. 

Zehnte Saite der Kithara 84. 

Zentraltonart s. Grundskala. 

CeufY] 101. 111. 

Ziegler, A. 198. 

Ziertone (Heterophonie) 6. 

Zinken 97. 

ZotenreiBer (Kinaidologen) 156, 

Zunge 98. 

Cuyov 82. 



